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Vorwort
Die Anregung fiir das Thema dieser Arbeit, ,, Vorreformatorische Altdire in Ost-
Friesland“, stammt in Abstimmung mit meinem Doktorvater, Herrn Professor Dr.
Martin Warnke, von Frau Monika van Lengen von der ,, Ostfriesischen Landschaft* in
Aurich. Diese Institution widmet sich als Korperschaft des 6ffentlichen Rechts mit
dem entsprechenden Mitarbeiterstab der Pflege der kulturellen und historischen Iden-
titdt Ostfrieslands'. Zu dieser Identitit gehoren die erhaltenen vorreformatorischen Al-
tare der ostfriesischen Halbinsel. Da ich seit langem eine enge Beziehung zu dieser

Landschaft habe, habe ich mich dieses Themas mit Freuden angenommen.

Sehr herzlich mochte ich mich bei meinem Doktorvater, Herrn Professor Dr. Martin
Warnke, bedanken. Er begleitete die Arbeit mit groer Anteilnahme, gab wertvolle
Anregungen und Motivation. Dabei war seine eigene Beziehung zu Ostfriesland zu-

satzlich hilfreich.

Herrn Prof. Dr. Hermann Hipp danke ich fiir das Zweitgutachten und viele Hinweise

in begleitenden Gespréchen.

Frau Monika van Lengen, Aurich, verdanke ich nicht nur die Anregung fiir das The-
ma, sondern sie hat mit groBem Engagement die Entstehung der Arbeit kontinuierlich
aktiv und kritisch begleitet. Aulerdem hat sie die miihevolle Arbeit des Korrekturle-

sens in mehreren Durchgéngen besorgt. Sie war mir eine sehr grof3e Hilfe.

Ein besonders Dankeschon gilt meiner Partnerin, Frau Luise Limberg, die ihr Fach-
wissen als Fotografin mit groBem Engagement einbrachte. Sie hat fast 400 Aufnah-
men gemacht. Diesem Engagement verdanke ich den grofiten Teil der Fotos, die die

Grundlage fiir die Altarbeschreibungen und den Abbildungsteil bilden.

Frau Dr. Gisela Aye danke ich fiir freundschaftliche Unterstilitzung und Beratung.
Grof3e Hilfsbereitschaft fand ich bei Herrn Achim Knéfel von der Bauabteilung beim
Oberkirchenrat Oldenburg,ebenso beim Amt fiir Kunst- und Denkmalpflege der Ev.
luth. Landeskirche Hannover in den Stiitzpunkten Aurich und Osnabriick und beim

Niedersédchsischen Amt fiir Denkmalpflege, Stiitzpunkt Oldenburg.

' Lengen 1999, S. 13



Von bemerkenswerter Hilfsbereitschaft waren die Pastoren/Pastorinnen und Kiis-
ter/Kiisterinnen der betroffenen Kirchen, die mir mit Auskiinften und Offnen der Kir-
chen, auch zu auBlerdienstlichen Zeiten, jederzeit zur Seite standen.

Frau Ingeborg Noldeke, die wesentlichen Anteil an der Wiederentdeckung des Schor-

tenser Altars hat, stellte mit groBziigig ihre Forschungsergebnisse zur Verfiigung.

Dieser vielseitige Beistand trug entscheidend zum Entstehen dieser Arbeit bei.

Hamburg, im November 2006 Herbert R. Marwede
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Einfithrung

Ziel der Arbeit

Ziel dieser Arbeit ist die Katalogisierung, Dokumentierung sowie die kunsthistorische
Aufarbeitung der vorreformatorischen Altére und Altarfragmente in,, Ost-Friesland 2 “
einer Landschaft mit ausgeprigter Eigenstandigkeit. Es soll zusétzlich der Frage
nachgegangen werden, welche auswirtigen Kunsteinfliisse in dieser Landschaft Be-

deutung gewinnen konnten.

Der westliche Teil des friesischen Gebietes, das bereits durch den Einbruch des Dol-
larts bei der Marcellusflut 1362 weitgehend abgetrennte Westfriesland und die Stadt
Groningen, gingen erst an Burgund, Ende des 15. Jh. an die Herzdge von Sachsen,
1515 wieder an die Habsburger’ und dann an die Niederlande. Im Osten fiel Butjadin-
gen, durch den Einbruch des Jadebusens 1362 geographisch schon abgetrennt,
1414/19 an den Erzbischof von Bremen und wurde 1517 von den Grafen von Olden-
burg vereinnahmt. Dadurch ist das Forschungsgebiet dieser Arbeit der Raum zwischen
Dollart/Ems im Westen und dem Jadebusen im Osten mit der Grafschaft Ostfriesland,
der Herrlichkeit Jever (heute in etwa der Landkreis Friesland), die 1575 zu Oldenburg
kam, und dem erst um 1600 zur Grafschaft Ostfriesland gekommenen Harlingerland

mit der Residenz Esens, auch als ostfriesische Halbinsel bezeichnet.

Dieses Gebiet stand bisher nicht im Fokus der iiberregionalen Forschung, nur die
,,Ostfriesische Landschaft* als regionaler Kulturtrdger hat hier viel geleistet, wie aus
dem Literaturverzeichnis ersichtlich ist. Eine systematische Aufarbeitung der erhalte-
nen vorreformatorischen Altére dieses Gebietes fehlt bisher, lediglich von Giinther
Robra gibt es eine kurze Zusammenfassung der 8 ostfriesischen Altire von 1959* und
mehrere Einzelbeschreibungen (siehe Literaturverzeichnis). Uber die Altire im Land-
kreis Friesland gibt es kaum etwas. Diese Altdre gehdren aber neben den alten Kir-
chen zu den wenigen erhaltenen mittelalterlichen Artefakten auf der ostfriesischen

Halbinsel.

’ Die Bezeichnung ,,Ost-Friesland* entstand in den 90er Jahren des 20. Jh. als Versuch, fiir die
Tourismuswerbung einen gemeinsamen Oberbegriff fiir die Gebiete Ostfriesland ( Landkreis
Aurich, Wittmund, Leer und Stadt Emden), den Landkreis Friesland (Jever) und die Stadt Wil-
helmshaven zu finden, der die seit dem 15. Jh. bestehenden Animositéiten zwischen diesen beiden
Regionen iiberbriicken sollte.

* Schmidt 1975, S. 127-128 u. S. 140

* Robra 1959



Es finden sich in Ost-Friesland neben rustikalen Werken (Funnix, Tettens, Wiippels)
Altédre von bemerkenswerter Qualitét (Buttforde, Holtgaste, Loquard). Sie alle stehen
aber meist in kleinen, abseits gelegenen Dorfkirchen so versteckt, dass sie iiber einen
Kreis von Liebhabern hinaus bisher nicht die ihnen zustehende Aufmerksamkeit ge-
funden haben (Karte 1). Sie alle gehdren zur kulturellen und historischen Identitét die-

ser Landschaft.
Diese Arbeit ist der Versuch, diese Liicke zu schlief3en.

Die 17 Altdre werden im Katalogteil nach einem einheitlichen Schema in alphabeti-

scher Reihenfolge abgehandelt:

1. Beschreibung des Objektes mit Plan und Maflen

Beschreibung der einzelnen Szenen mit ikonographischen Erlduterungen
Beschreibung des Altargehéduses

Geschichte des Altars (Restaurierung etc.)

Stilistische Einordnung und Datierung

Standort des Altars (kurze Kirchenbeschreibung)

A R e

Im 2. Band finden sich die Abbildungen zu den einzelnen Altdren, ebenfalls in
alphabetischer Reihenfolge, durchgehend nummeriert. Bei den beschriebenen Objek-

ten sind die Nummern der zugehdrigen Abbildungen eingefiigt.

Vor der Katalogisierung soll die folgende kurze Darstellung der geologischen, histori-
schen und kirchlichen Besonderheiten Ost-Frieslands helfen, die Eigensténdigkeit die-
ses Gebietes zu erschlieflen, das bis Ende des 15. Jh. nahezu unberiihrt vom Gesche-

hen im tibrigen deutschen Reich blieb.

Ferner wird die kunstgeschichtliche Situation in Ost-Friesland unter besonderer Be-
riicksichtigung des ,,Meisters von Osnabriick* thematisiert, als Uberblick in der Ein-
fiihrung, detailliert in den Abschnitten ,,Stilistische Einordnung und Datierung® bei
den zugehorigen Altdren (Cleverns, Jever, Holtgaste, Loquard, Oldorf, Sillenstede,
Zetel).

Die Entwicklung des Altars

Der mittelalterliche christliche Altar bestand meist aus einem tischartigen Unterbau,
bei den erhaltenen Altarunterbauten auf der ostfriesischen Halbinsel in Form eines

gemauerten Blocks, dem Stipes. Dieser wurde mit einer Platte, der Mensa, abgedeckt .



Schon im frithen Mittelalter wurde die Vorderseite mit einem gemalten oder aus Holz
bzw. Metall gearbeiteten Antependium geschmiickt’, wofiir es im Gebiet dieser Arbeit
keine erhaltenen Beispiele gibt. Bereits aus dem 12./13. Jh. sind kleinformatige ge-
schnitzte oder gemalte Bildwerke fiir die Altartische iiberliefert’. Ein Beispiel dafiir
konnte die ,,Thronende Mutter Gottes aus Funnix im Harlingerland sein’, die auf die
1. Hélfte des 13. Jh. datiert wird. Thre Herkunft ist unbekannt, méglicherweise stammt

sie aus einem der aufgeldsten Kloster des Gebietes®.

Die Heiligenbilder vergroBerten sich schon frith zu Tafeln, die den Altartisch hinter-
fingen. Ein Beispiel dafiir ist in dieser Arbeit die Altartafel von Wiarden von ca. 1310
(siche Wiarden).

Der néchste Schritt war die Entwicklung des Fliigelaltars mit einem dominanten Mit-
telteil und zwei oder mehreren klappbaren Fliigeln. Diese Form hat sich mdglicher-
weise aus zweiflligeligen Reliquienschreinen entwickelt, die aus Sicherheitsgriinden
verschliebar sein mussten . Untermauert wird diese These u. a. durch das Beispiel des
Reliquienaltars in Cismar (um 1310), dessen Fliigel von der Riickseite her durch ein
Tiirchen verriegelt werden konnten, um die Reliquien vor Diebstahl zu schiitzen °.
Gleichzeitig ergab sich so eine Wandlungsmoglichkeit des Altars, bei der Reliquien
und das Kultbild dem Blick der Glaubigen entsprechend dem kirchlichen Kalender
entzogen werden konnten. Ein Beispiel dafiir bietet der ca. 25 Jahre spatere Altar aus
dem Pramonstratenserkloster in Altenberg (1334) mit seiner herausgehobenen Ma-
rienstatue im Mittelfeld'. So bargen diese Altire eine verlebendigende Erinnerung

des Heils und in der Begegnung mit ihnen wurde der Kontakt zum Heil ermdglicht'".

Zur Steuerung des wachsenden Bildbedarfs der Gemeinden beschloss eine Synode in
Trier 1310, dass auf jeden Altar ein Bild des Titelheiligen im Kontext mit den vorhan-
denen Reliquien gebracht werden sollte, ohne dass die Bilder selbst zum Gegenstand
der Verehrung werden durften'?. Schon frithe Altarbilder zeigen, dass diese Motivbe-

grenzung bereits vor diesem Synodenbeschluss iiberschritten wurde. Mit Beginn der

Kroesen 2004, S. 43

Kroesen 2004, S. 65

Schlossmuseum Jever, Halbplastik, H. 72,5 cm
Griaber 1992, S. 2

RDK Bd. 92003, Sp. 1472

' Belting 1991, S. 500

"' Lentes 2000, S. 22

"2 Belting 1991, S. 497

5
6
7
8
9
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Gotik expandierten die Altarbilder'®. Mit wachsender Dominanz der Bilder ging ein
deutlicher Bedeutungsschwund der Reliquien beim Fliigelaltar einher'®. Es erfolgte
eine Kultiibertragung von den Reliquien auf die Bilder", ein Prozess, der die Altar-
produktion im 15. Jh. stark anregte. Die Altarbilder hatten als Ergdnzung der Eucha-

.o . . . . . . P 1
ristiefeier die Funktion, die ,,memoria passionis ““ sichtbar zu machen 6

Mit der beginnenden Reformation erfuhr die Altarproduktion einen starken Einbruch,

bedingt auch durch einen Bedeutungsverlust (siche Absatz ,,Meister von Osnabriick®).

Die sich im 14. Jh. durchsetzenden Fliigelaltire sind — regional unterschiedlich — be-
malt und/oder geschnitzt worden'’. Ein bereits weit entwickeltes Beispiel ist Meister
Bertrams Hochaltar von St. Petri (1379-1383) mit geschnitztem Mittelteil und Innen-
fliigeln sowie Tafelbildern auf den doppelten Seitenfliigeln'®. Erst nach 1450 wurde es
flichendeckend tiblich, die Altdre mit einem Bildwerk zu schmiicken. Von den vor
dem letzten Weltkrieg in Deutschland vorhandenen ca. 3.000 Altiren sind mehr als
zwei Dirittel erst nach 1450 entstanden'®. Dazu gehdren bis auf das Wiardener Retabel

(sieche Wiarden) alle zu behandelnden Altire dieser Arbeit.

Fiir die Gestaltung von Altdren hat es keine Regeln seitens der Kirche gegeben, aber
es entwickelte sich ein von den Kiinstlern respektierter Kanon™. Dies fiihrte, wie Mar-
tin Warnke im Zusammenhang mit dem Wurzacher Altar von Hans Multscher (1437)
schreibt, zu dem Ergebnis: ,, Das Verlangen nach Wirklichkeit muss sich nicht auf eine
gegenwidrtige, sondern kann sich genauso auf eine vergangene beziehen. Dem tiber-
lieferten ikonographischen Apparat wdre dann eine Art historische Patina gegeben,

die eine christliche Urzeit aufrufen soll’’.

Diese Archaisierung der Figuren betrifft auf den Altéren dieser Arbeit nur die Perso-
nen des Heilsgeschehens, Soldaten und unbeteiligte Ergdnzungspersonen sind erkenn-
bar als Gegenwartspersonen aus der Entstehungszeit der Altdre dargestellt, sodass
modische Details als Datierungshilfen dienen kdnnen und im Katalogteil hdufig dafiir
benutzt werden. In der Zeit um Ende des 15. Jh. und beginnendem 16. Jh., der Zeit,

aus der bis auf Wiarden (siche Wiarden) die Altédre dieser Arbeit stammen, entwickelt

" RDK 2003, Sp. 1472

4 Decker 1985, S. 65

"> Belting 1991, S. 497

16 Lentes 2000, S. 24

7 Warnke 1999, S. 193
Hamburger Kunsthalle, Inv. 500
1 Warnke 1999, S. 193

2 Kroesen 2004, S. 59

2l Warnke 1999, S. 84
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sich ,, ein Prozess der Einfiihrung des Oberfldchenrealismus und der Nachahmung
stofflicher Qualitdten in der Skulptur ... bis hin zur realen Schreinbiihne in szenischen

2« Ein gutes Beispiel hierfiir ist der Inlower Altar (siche Au-

Figurendarstellungen
rich). Er zeigt besonders prignant den theatralischen Effekt des Fliigelalters, der durch
seine Wandlungsmoglichkeit die Inszenierung von kirchlichen Fest- und Werktagen

fir die Gemeinde optisch erfassbar macht™.

An dem aus Antwerpen stammende Thlower Altar (siche Aurich) lésst sich die Pro-

duktionsweise der Altire rekonstruieren. Auf Grund der strengen Zunftregeln wurden
die Altére arbeitsteilig hergestellt, der Kistenmacher zimmerte den Schrein, der Bild-
hauer schnitzte die Figuren, die der Fassmaler fasste, der Maler war fiir die Bildtafeln

zustindig. So waren fiir einen Altar stets verschiedene Werkstitten titig”*.

Vermutlich durch die optische Dominanz dieser sich im 14./15. Jh. entwickelnden Al-
taraufsitze ging der Begriff ,,Altar” im Sprachgebrauch vom Altartisch auf das Reta-

bel tiber”” und wird auch im Folgenden so benutzt.

Die geologisch-geographischen Gegebenheiten in Ost-Friesland
(Karte 2)

Das Gebiet zwischen dem Dollart und dem Jadebusen war durch einen in Ost-West-
Richtung verlaufenden Hochmoorgiirtel fiir damalige Verkehrsverhéltnisse vom iibri-
gen Reichsgebiet im Siiden weitgehend abgeriegelt. Zwischen dem auch auflerhalb der
Moorgebiete nicht sehr fruchtbaren Geestriicken und der Nordseekiiste erstrecken sich
seewdrts die fruchtbaren Marschlande, auf denen sich schon sehr friih eine lukrative,
exportorientierte Viehwirtschaft entwickelte (Karte 2). Diese musste nach zwei Seiten
verteidigt werden,wie Rainer Joedecke schreibt: ,, Ostfrieslands Geschichte sind 1000
Jahre Zweifrontenkrieg: Abwehr aller anderen Deutschen im Stiden, Kampf gegen

die See im Norden’®. “ Hier wenden wir uns dem Kampf gegen die Nordsee zu.

Nachdem die ersten Siedlungen auf Wurten (kiinstlichen Hiigeln) errichtet wurden,
begann bereits im 10./11. Jh. der Deichbau und im Laufe des 12. und 13. Jh. entstand
erstmals eine geschlossene Deichlinie entlang der Nordseekiiste. Dies war nur als

Gemeinschaftsaufgabe aller Betroffenen auf genossenschaftlicher Basis zu 16sen. Je-

22 Decker 1985, S. 17

2 Flithler-Kreis 1998, S. 45

* RDK Bd. 9, 2003, Sp. 1515-1516
2 Kroesen 2004, S. 59

% Joedecke 1978, S. 9



12

der Anlieger war verpflichtet, seinen Deichabschnitt zu unterhalten nach dem Grund-

satz: Wer nich will dieken, de mutt wieken “, das hiel3, er musste sein Land abgeben27.

Aber immer wieder bis ins 16. Jh. erwiesen sich die Naturgewalten stirker als die
Deiche, u. a. die ,,Marcellusflut™ 1362, durch die der Dollart und der Jadebusen ent-
standen sind. In dieser ,,Manndrianke* sollen in Ost- und Nordfriesland etwa 100.000
Menschen ihr Leben verloren haben®. Durch Verschlicken und neuen Deichbau konn-
te aber im Laufe der Jahrhunderte der Nordsee immer wieder Land abgerungen wer-
den, die sogenannten Groden oder Polder. Die Fruchtbarkeit des Landes und seine
giinstige Lage flir den Seehandel — sowie im 14./15. Jh. fiir die Seerduberei - lie die

Bevolkerung wachsen und verschaffte ihr Wohlstand.

Bis heute ist die Landschaft der ostfriesischen Halbinsel stark gepragt von der Land-
wirtschaft, vor allem der Viehzucht. Da ein grof3er Teil des Landes unter dem Spiegel
des mittleren Hochwassers liegt, setzt dies seit Beginn des Deichbaus ein umfangrei-
ches Entwisserungssystem mit Tiefs und Sielen voraus, die sorgféltiger Pflege bediir-
fen, auch dies eine Arbeit, die nur auf genossenschaftlicher Basis durchgefiihrt werden

kann.

Die historische und gesellschaftliche Entwicklung
bis zur Reformation (ca. 1525) - ,,Die Friesische Freiheit*

Dieses gesamte Gebiet - die ostfriesische Halbinsel - hat eine sehr spezielle Eigenart

und politische Entwicklung, die erkldrungsbediirftig ist.

Hajo van Lengen charakterisiert das Besondere dieser Landschatft: ,, Die mittelalterli-
chen Freiheitsrdume, und gerade der friesische, waren keine peripheren Neben-
kriegsschaupldtze. In ihnen wurden Sonderformen des Zusammenlebens entwickelt,
von denen die dlteren wie in Friesland oder Island in gemeineuropdische Zeiten zu-
riickreichen, die vor dem Aufkommen der Ritter und Stddte lagen und diesen bis ins
13. Jh. hinein sogar iiberlegen waren. Mit ihrer so weitgehenden Freiheit haben die
Friesen im europdischen Vergleich die im Mittelalter sonst noch eher schwach entwi-

ckelte Selbstbestimmung schon als eine besondere Kraft erwiesen’”.

Dieses Gebiet der ,,Friesischen Freiheit* wurde mit groler Vehemenz gegen Einmi-

schungsversuche von auflen verteidigt. Ein priagnantes Beispiel fiir den Freiheitsdrang

27 Krawitz 19952, S. 97
2 Krawitz 19952, S. 98
** Lengen 2003, S. 9
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der Friesen findet sich in der ,,Hamburgischen Kirchengeschichte“ des Adalbert von
Bremen. Er berichtet von einem typischen Zwischenfall: ,, Der Herzog <von Sachsen>
zog, von Habsucht getrieben, weil die Friesen den schuldigen Tribut nicht zahlten,
begleitet vom Erzbischof <Adalbert von Bremen 1043-1072>, der nur darum mitreis-
te, weil er das mit dem Herzog verfallene Volk mit demselben wieder aussohnen woll-
te <und sicherlich auch seinen Kirchenzehnten zu kassieren hoffte>. Als nun aber der
Herzog, gierig nach dem Mammon, die ganze verfallene Zinssumme ungekiirzt ver-
langte und selbst mit 700 Mark Silber sich durchaus nicht begniigen lassen wollte, da
ergriff eine gewaltige Wut das wilde Volk und sie stiirzten hin zum Schwert im Kampf
um die Freiheit. Viele der unseren wurden erschlagen, andere retteten sich durch die
Flucht, die Lager des Erzbischofs und des Herzogs wurden gepliindert, grofie Summen

. . . 30
vom Kirchenvermégen gingen dort verloren™.

Auch der Graf von Oldenburg (1153) und Heinrich der Lowe (1156) bemiihten sich

dhnlich erfolglos, die ,,Friesische Freiheit* einzuddmmen.

Nach endgiiltiger Eingliederung dieses Gebietes in das christliche Frankenreich unter
Karl d. Gr. 795 wurde der westliche Teil bis Norden kirchlich dem Bistum Miinster
unterstellt, der Ostliche Teil ab Norden bis an den Jadebusen dem neugeschaffenen
Erzbistum Bremen, eine Teilung, die bis zur Reformation Giiltigkeit hatte (Karte 3),
ohne dass die Bischofe je ihre Anspriiche in diesem Gebiet durchsetzen konnten (sie-

he Absatz , Kirchliche Entwicklung®).

Nach dem Normanneniiberfall 810 wurde den West- und Ostfriesen die Aufgabe des
Kiistenschutzes gegen die Normannen {ibertragen. Dafiir wurden sie von der Heerfol-
ge aullerhalb ihres Gebietes befreit, zahlten einen Konigszins und hatten auer dem
Konig keinen weltlichen Herren. Sie hatten als Freie ihr Land als Eigentum und orga-
nisierten den Schutz auf genossenschaftlicher Basis. Wichtig fiir diese Freiheitsent-
wicklung war auch, dass sich in diesem Gebiet kein Stammesherzogtum ausbilden

konnte®".
Aus dieser Sonderstellung entwickelte sich der Begriffe der ,,Friesischen Freiheit*.

Die Uberlieferung der ,,Friesischen Freiheit“ findet sich zum ersten Mal in den ge-
meinfriesischen 17 Kiiren, einer Rechtssammlung von ca. 1080°%. Der auf ein Privileg

Karls d. Gr. zuriickgefiihrte Anspruch wird in anderen Kiiren wiederholt und gipfelt in

3% Adam von Bremen 1986, S. 203
! Lengen 1996, S. 113-114
2 Lengen 1996, S. 113
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dem gefilschten Karlsprivileg aus der Mitte des 13. Jh., in dem alles enthalten war,
was den Friesen wichtig schien™. Auch im iltesten erhaltenen friesischen Landessie-
gel aus dem Riistringer Land von 1220 erscheint Karl d. Gr. als Bezug auf die von

ihm gegebenen Freiheitsprivilegien®®.

Das urspriingliche Gebiet der ,,Friesischen Freiheit™ reichte vom Ijsselmeer bis zur
Weser und setzte sich aus einer Vielzahl eigenstindiger Gebiete zusammen, zeitweise
bis zu 30, deren Zuschnitte vom 11. bis zum 15. Jh. einem stindigen Wandel unterzo-

gen Waren35 .

Den Zusammenhalt dieses Konglomerats von autonom handelnden Gebieten bildete
der gesamtfriesische Landfriedensbund, dessen Zentrum der Upstalsboom bei Aurich
war, wo man bei jahrlichen Treffen die die Gemeinsamkeit aller Friesen betreffenden

Angelegenheiten regelte®®.

Dass alle Friesen frei waren, hiel3 nicht, dass sie alle gleich waren. Mit dem wirt-
schaftlichen Wachstum der Landwirtschaft sowie des Land- und Seehandels entstand
eine wohlhabende Oberschicht, die innerhalb der Gleichheit einen starkeren Einfluss
hatte®”. Es kam aber im Gebiet dieser Arbeit bis zum frithen 16. Jh. nicht zu Stadt-
griindungen, entsprechend entstanden auch kein Biirgertum als eigener Stand und kei-

ne Gilden’®.

Im 14. Jh. entwickelten sich in den einzelnen Gebieten aus den fiihrenden Schichten
die Hauptlinge, die aus der ihnen auf Jahresfrist ibertragenen Rechts- und Friedens-
wahrung eine erbliche Schutzherrschaft ableiteten. Waren bis dahin die einzigen er-
laubten Steinbauten die Kirchen, bauten die sich neu etablierenden Regionalherrscher
als Zeichen ihres Selbstverstindnisses kleine turmartige Steinburgen, oft in Form ei-

nes Donjons. Die Herrschaftsbereiche wurden als ,,Herrlichkeit™ bezeichnet™.

Diese Héuptlinge waren sténdig bemiiht, ihre Herrschaftsbereiche auszuweiten, was
zu einem Kampf fast aller gegen alle fiihrte. In den ersten Jahrzehnten des 15. Jh. pro-
filierten sich aus diesem Kreis von Héuptlingen die Cirksena zum fithrenden Ge-

schlecht und wurden so zu einer neuen Territorialmacht. 1464 wurden Ulrich Cirksena

3 Lengen 1996, S. 113

** Lengen 2003, S. 92 u. Abb. 01 (Staatsarchiv Bremen)
** Lengen 2003 B, S. 57

3% Lengen 1996, S. 117-118

37 Lengen 1996, S. 118-119

* Lengen 1996, S. 123

** Lengen 1996, S. 124-125
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(ab 1441 Hauptling, ab 1464-1466 Graf zu Ostfriesland) und seine Nachkommen
durch Kaiser Friedrich III. (1440-1493) zu Reichsgrafen fiir das von ihnen beherrschte

Gebiet von Ostfriesland erhoben®.

Bereits die Witwe Ulrichs d. 1., die Grifin Theda, bemiihte sich als Regentin (1466-

1491) vergeblich, die Herrlichkeit Jever ihrem Herrschaftsbereich einzugliedern.

Zur Ausdehnung seines Herrschaftsgebietes lie3 sich Graf Edzard d. Gr. (1491-1528)
auf der Basis eines gefilschten kaiserlichen Lehnsbriefs, datiert auf das Jahr 1454, auf
dem Wormser Reichstag 1495 von Maximilian 1. (1493-1519), der - ebenso wie seine
Berater - von den regionalen Verhéltnissen auf der ostfriesischen Halbinsel keine Vor-
stellungen hatte, die Lehnshoheit auch fiir die Herrlichkeit Jever und das Harlinger-
land bestitigen, obwohl dies selbststindige Gebiete waren®'. Durchsetzen lie$ sich
dieser Anspruch trotz langjéhriger Fehden nicht, weder gegen den kampferprobten
Balthasar von Esens (1522-1540) noch gegen Friaulein Maria von Jever (1500-1575),

die sich der Ubernahmeversuche von Graf Edzard d. Gr. zu erwehren wusste.

Ein weiterer Versuch zur Erlangung der Herrlichkeit Jever war 1517 ein Ehevertrag,
nach dem Edzards Sohn Ulrich Fraulein Maria heiraten sollte, um die beiden Lander
zu vereinigen. Dieser Vertrag wurde aber von den Circena gebrochen, weil man
glaubte, auch ohne diese Ehe in den Besitz der Herrlichkeit Jever zu gelangen. Dies

erwies sich als Fehlkalkulation®*.

Zur Absicherung ihrer Herrlichkeit stellte Fraulein Maria ihr Gebiet 1532 unter bur-
gundische Lehnshoheit und somit unter den Schutz Kaiser Karls V. (1519-1556)*.
Bei ihrem Tod 1575 setzte sie die Grafen von Oldenburg zu Erben ein, um einen ge-
planten Zugriff des Grafen von Ostfriesland, Edzard II (1561-1599), zu verhindern.
Hiergegen hat Graf Edzard II., wie von Fréulein Maria erwartet, von 1576 bis 1588 in
Briissel prozessiert, bis 1588 ein Urteil zu Gunsten von Graf Johann von Oldenburg

gefillt wurde*.

Die Nachwirkungen dieser Auseinandersetzungen waren in Form einer Animositét
und Distanziertheit gegeniiber Ostfriesland im Gebiet der ehemaligen Herrlichkeit Je-

ver, dem heutigen Landkreis Friesland, bis weit ins 20. Jh. spiirbar. Auch bei den Al-

* Lengen 1996, S. 131-133
1 Deeters 1985, S. 33

2 Petri 1994, S. 36

# Coldewey 1976, S. 56-57
* Winkelmann 1671, S. 8
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taren, die Thema dieser Arbeit sind, lassen sich demzufolge unterschiedliche Einfliisse

in den beiden Gebieten erkennen, die bei den einzelnen Altiren untersucht werden.

Die kirchliche Entwicklung

Die Aufteilung der ostfriesischen Halbinsel auf die Bistiimer Miinster und Bremen
hatte keine groBen Auswirkungen auf die kirchliche Entwicklung dieses Gebietes, da
die Bischofe - wie schon erwihnt - nicht die Macht besa3en, ihre Anspriiche in diesem
Gebiet durchzusetzen (Karte 3). Uber die Sendkirchen sollte die kirchliche Entwick-
lung des Gebietes gesteuert werden. Dies liel3 sich auf der ostfriesischen Halbinsel a-
ber nicht verwirklichen, weil die Gemeinden Ost-Frieslands sich auf das aus dem An-
fang des 13. Jh. stammende Riistringer Sendrecht beriefen, in dem es heif3t, dass die
Friesen ohne Einmischung des Bischofs auf eigenem Grund und Boden Kirchen bauen
diirfen und dass die Erbauer das Recht haben, ihre Priester innerhalb des Landes selbst
zu wihlen. Auch dieses Recht wird im Ostringer Sendrecht auf Karl d. Gr. zuriickge-
fiihrt. Voraussetzung fiir eine solche Eigenkirche war, dass der Grundherr oder die
genossenschaftlich organisierte Gemeinde entsprechend dem aus dem 12. Jh. stam-
menden kirchenrechtlichen Grundsatz folgende Bedingung erfiillte: ,, Patronium faci-
unt fundus, aedificio, dos ““ (Der Bauherr muss Grundstilick, Gebdude und die finan-

zielle Ausstattung zur Verfiigung stellen)®.

Diese Eigenkirchen, die zahlreich im 13. und 14. Jh. gebaut wurden, schmélerten die
Einkiinfte und den Einfluss der dlteren Kirchen, vor allem der Sendkirchen, diese hat-
ten aber keine Widerspruchsmoglichkeit. Selbst der Beschluss des 3. Laterankonzils
1179, die Eigenkirchen abzuschaffen, konnte bis ins 15. Jh. auf der ostfriesischen

Halbinsel nicht durchgesetzt werden™.

Der Bischof von Miinster versuchte, seine Position durch die Einsetzung von Laien-
propsten aus einflussreichen Familien zu stirken. Dies hatte keinen Erfolg, weil die
Laienpropste das Amt zum Ausbau ihrer eigenen Machtposition benutzten und das
Amt erblich machten. Die Mehrzahl der Hauptlingsfamilien im miinsterischen Fries-

land hatte ihre Basis in solchen Probstimtern®’.

Aus dieser Eigenstindigkeit der wohl in der Mehrzahl genossenschaftlich organisier-

ten Gemeinden ergab sich auch deren Eigenstindigkeit bei Entscheidungen tiber die

45 Mol 2003, S. 197
4 Smid 1974, S. 77
47 Smid 1974, S. 78



17

Ausstattung ihrer Kirchen und damit auch iiber die Altédre, da die Gemeinden in ihrer
Gesamtheit oder einige von ihnen die Inhaber des Patronatsrechts der jeweiligen Kir-

4
che waren™®,

Dieser Unabhéngigkeitsdrang der Ost-Friesen in Verbindung mit einem ausgepragten
Individualismus fiihrte dazu, dass es in diesem Gebiet um 1500 ca. 420 Kirchen und
Kapellen gab*. Von diesen bis etwa 1400 erbauten Gebzuden haben sich tiber 100 er-
halten®® und sprechen fiir die gewaltige Bauleistung, die heute noch das Landschafts-

bild von Marsch und angrenzender Geest pragt (Karte 4).

In den spdten 20er Jahren des 16. Jh. traten in Ost-Friesland die ersten protestanti-
schen Prediger auf. In der Grafschaft Ostfriesland war von den Niederlanden her der
reformierte Einfluss von Zwingli stark, wihrend im 6stlichen Teil der Grafschaft sich

die Lehre Luthers stiarker durchsetzte.

Auf diese Entwicklung hatte Graf Enno II. (1528-1540) nur wenig Einfluss, da das
Recht auf Einsetzung der Pfarrer bei den Gemeinden lag, aus denen heraus sich die

Reformation mit zwei Konfessionen in Ostfriesland entwickelte’'.

Auch in der Herrlichkeit Jever wurden zur gleichen Zeit die Anfinge der Reformation
von lutherisch orientierten Pfarrern in den Gemeinden getragen. Die Landesherrin,
Friulein Maria, lie den Dingen zundchst ihren Lauf. Erst 1531 setzte sie sich an die
Spitze der reformatorischen Entwicklung. Es gelang ihr in dem Zusammenhang, nach
1531 das Patronat der Kirchen, das Pfarrbesetzungsrecht, an sich zu ziehen und so ihre

landesherrliche Macht auszubauen®.

Eine Folge der sich entwickelnden Bilderfeindlichkeit, insbesondere der Reformierten
in Ostfriesland, war 1543 die Anordnung der Witwe von Graf Enno II., Grifin Anna
(Regentin 1540-1561), dass alle Bilder und Schnitzereien religiésen Inhalts ,, bei
Nachttyden und ohne Geschrey“ aus den Kirchen zu entfernen seien. Dies fiihrte zum
Verlust des groften Teils der vorreformatorischen Ausstattung der Kirchen®, auch
wenn hier nur die Entfernung, nicht die Vernichtung der Werke gefordert wurde, also
kein Bildersturm. Fiir die Herrlichkeit Jever ist ein solcher Erlass nicht tiberliefert, a-

ber der heutige Bestand von 9 Altéren zeigt, dass hier dhnlich verfahren wurde.

8 Smid 1974, S. 61

4 Mol 2003, S. 195

% Haiduck 1986, S 188
1 Smid 1974, S. 135-136
52 Petri 1994, S. 174-175
53 Smid 1974, S. 289
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Die kunstgeschichtliche Situation

Die politische Kleinteiligkeit Ost-Frieslands sowie die ausgeprigte Autonomie der
Gemeinden, wie sie auch bei der Einfiihrung der Reformation erkennbar wurde (siche
Absatz ,,Kirchliche Entwicklung®), lie3 keine einheitliche Kunstlandschaft entstehen.
Es konnten sich keine regionalen Werkstétten entwickeln, auch durch das Fehlen stid-
tischer Zentren. So war Ost-Friesland fiir die auswartigen Werkstétten eine ,,offene

.54
Region™™ *.

Anders sah das z. B. im Herzogtum Kleve aus, wo es eine ausgeprigte regionale Al-
tarproduktion gab>>, zu der auch der Hochaltar von St. Nikolai in Kalkar gehért, der in
dieser Arbeit im Zusammenhang mit dem Altar von Loquard behandelt wird (siche

Loquard/Stilistische Einordnung und Datierung).

Unter dhnlichen kirchenpolitischen Voraussetzungen wie in Ost-Friesland konnte sich
dagegen in Graubiinden eine einheitliche Kunstlandschaft entwickeln. Auch hier hat-
ten die Gemeinden einen Weg gefunden, sich gegeniiber dem Bischof in Chur zu ver-
selbststdndigen und damit auch unabhingig iiber die Ausstattung ihrer Kirchen zu ent-
scheiden’®, wenn auch 600 Jahre spiter als die Ost-Friesen. Diese Autonomie erreich-
ten die Gemeinden durch die Verfassung des ,, Freistaates gemeiner drei Biinden “,
der 1524 schriftlich fixiert wurde, aber wohl bereits um 1471 entstand”’. Wihrend a-
ber in Ost-Friesland von den Gemeinden sehr unterschiedliche Altire aufgestellt wur-
den, setzten sich in den Gemeinden Graubiindens - trotz der Opposition zum Bischof
von Chur mit seinem schwiabischen Hochaltar - nahezu einheitlich schwibische Altére
durch®®. Ein Grund fiir diese widersinnig erscheinende Einheitlichkeit konnte auf lie-
fertechnische Probleme in diesem Gebirgsgebiet zuriickzufiihren sein. Die Produkti-
onskapazititen im Bistum Chur reichten fiir die Nachfrage nicht aus und in Ober-
schwaben hatte sich eine Uberproduktion entwickelt, die nach Mirkten suchte. Hinzu
kam, dass man in Oberschwaben mit den schwierigen Wegverhéltnissen in den Alpen
vertraut und den logistischen Anforderungen gewachsen war>’. So kann man anneh-

men, dass vorwiegend 6konomische und liefertechnische Fakten zu dieser einheitli-

3% Bonsdorff 1994, S. 9

> Rommé 1994, S. 222

3 Beckerath 1994, S. 229-23() ****
7 Beckerath 1994, S. 232-233

8 Beckerath 1994, S. 240

% Beckerath 1994, S. 246-247
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chen Kunstlandschaft fiihrten. Im Gegensatz dazu kamen die Einfliisse in Ost-

Friesland aus unterschiedlichen Richtungen, wie nachstehend ausgefiihrt wird.

Die 1464 zu Grafen von Ostfriesland erhobene Familie der Cirksena war mit der
Durchsetzung ihrer Herrschaftsanspriiche so ausgelastet, dass sie, bis auf den Bau des
Grafenchors von St. Ludgeri in Norden (1445-1485), auf dem Gebiet der Kunst im
Zeitraum dieser Arbeit nicht belegbar in Erscheinung trat. Das gilt ebenfalls fiir Edo
Wiemken d. J. (1468-1511) und Fraulein Maria (1500-1575) in der Herrlichkeit Jever.
So kann man davon ausgehen, dass die Auftraggeber der Altire im Bereich der Ge-
meinden zu suchen sind. Leider gibt es hierzu keinerlei zeitnahe urkundlichen Uber-
lieferungen. Beim Thlower Altar ist die Herkunft aus dem Kloster Thlow tiberzeugend
(siehe Aurich). Die Uberlieferung der Herkunft des Altars in Hage aus dem Kloster
Coldinne ist nicht belegbar (siche Hage) und fiir die Identitét der Stifterfigur im Altar
von Buttforde gibt es nur Hypothesen ( siehe: ,,Buttforde®).

Die heute noch existierenden 17 Hauptaltire bzw. Altarfragmente, von iiber 100 zu
Beginn der Reformation in den erhaltenen Kirchen (Karte 4), zuziiglich der urspriing-
lich vorhandenen etwa 200-300 Nebenaltére in diesen Kirchen, sind das Ergebnis ei-
ner ,,Lutherischen Zensur* aber kein reprasentativer Querschnitt. Es haben sich nur
solche Altdre erhalten, die mit der lutherischen Konfession kompatibel waren oder
durch Uberarbeitung kompatibel gemacht werden konnten, wie zum Beispiel in Fil-

sum (siehe Filsum).

Es gibt keine Anhaltspunkte fiir eine Altarproduktion auf der ostfriesischen Halbinsel.
Durch das Fehlen von Stadten konnten sich auch keine Ziinfte etablieren mit der er-
forderlichen Vielfalt der Gewerke fiir die Altarproduktion. Nur fiir den Altar in Hage -
und damit auch fiir Arle - hdlt Hans Georg Gmelin eine temporére einheimische
Werkstatt unter niederlindischem Einfluss fiir moglich®. Dafiir gibt es aber keine

zeitnahen Quellen.

So erscheint es wahrscheinlich, dass die noch vorhandenen Altire importiert worden
sind, der Thlower Altar aus Antwerpen (siche Aurich), die Altére von Holtgaste (siche
Holtgaste) und Loquard (siehe Holtgaste) aus Osnabriick, die 4 Altére, die in dieser
Arbeit der Werkstatt/Schule des Meisters von Osnabriick zugeschrieben werden (Cle-

verns, Jever, Oldorf, Zetel), vermutlich aus dem Raum Osnabriick oder dem Olden-

% Gmelin 1974, S. 234
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burgischen®'. Fiir den Buttforder Altar gibt es Anhaltspunkte fiir eine Beziehung ins
nordliche Harzvorland (sieche Buttforde) und bei Sillenstede konnte es eine Beziehung
zur Werkstatt von Hans Briiggemann in Schleswig und zur Schule des Meisters von

Osnabriick geben (siehe Sillenstede - Stilistische Einordnung und Datierung).

Bei der zum Teil eher schlichten Ausfiihrung einiger der verbleibenden Altire, z. B.
Wiippels (sieche Wiippels) und Tettens (siche Tettens) im Gebiet der Herrlichkeit Jever
sowie Funnix im Harlingerland / Ostfriesland (siehe Funnix) stot die Mdglichkeit ei-

ner stilistischen Zuschreibung an Grenzen.

Bemerkenswert ist, dass bis auf das Holtgaster Retabel sich alle erhaltenen Altére ,, in

situ* befinden und nach wie vor in den Kirchen ihre liturgische Funktion erfiillen.

Ein besonderes Thema ist der Einfluss des Meisters von Osnabriick, seiner Werkstatt

und seiner Schule auf die ostfriesische Halbinsel.

Der Meister von Osnabriick

Hans-Joachim Manske schreibt in seinem Aufsatz von 1985: ,,Die Herstellung von ge-
schnitzten und in Stein gehauenen Bildwerken erlangte in Osnabriick am Ausgang des
Mittelalters, zwischen 1500 und 1530, ihren qualitativen und quantitativen Héhe-
punkt. Der Einfluss der Osnabriicker Bildschnitzer erstreckte sich, iiber die Grenzen
des kleinen Bistums Osnabriick hinaus, auf den Oldenburger Raum und Ostfriesland
.. . “ Die bedeutendsten Osnabriicker Kiinstler dieses Zeitabschnittes waren der
,,Meister des Hochaltars der Johanniskirche® in Osnabriick und die Werkstétten des

., Meisters von Osnabriick“®®, der fiir diese Arbeit eine bedeutende Rolle spielt.

,Der Meister von Osnabriick ist der um 1900 vom Osnabriicker Kunsthandel geprig-
te Notname fiir eine Bildschnitzergruppe des frithen 16. Jh.%*, deren Werke, soweit der
urspriingliche Standort zur Zeit der Abfassung der grundlegenden Arbeit zu diesem
Thema von Hans-Joachim Manske 1978 sowie seines ergdnzenden Aufsatzes von
1985 bekannt war, iiberwiegend aus dem Raume Osnabriick stammen®. Es gibt nur
drei Werke mit einer gesicherten Datierung, einen Apostel Paulus in Berlin, datiert

1513%, das Retabel des Dechanten Snetlage (Abb. 145, S. 104), datiert 1517% - beide

1 Manske 1985, S. 356

2 Manske 1985, S. 343

83 Karrenbrock 1992, S. 1-3

4 Manske 1988, S. 4

% Manske 1978, S. 1

% Manske 1978, Kat.Nr. 12, S. 171 u. Abb. 85
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dem Snetlage-Meister zugeschrieben - sowie ein dem Umfeld des Hauptmeister zuge-
schriebenes Sakramentshaus in Marklohe / Kreis Nienburg, datiert 1521°®. Hanns
Meinhard kommt bei seinen Untersuchungen zu dem Ergebnis, dass die Werkstatt in
der Zeit um 1510 ihre Tétigkeit aufgenommen hat und dass sie in den 20er Jahren en-
dete®, wihrend Hans-Joachim Manske das Ende der Titigkeit auf 1525-1530 an-
setzt’’. Dies wird in Zusammenhang gesehen mit einer ,,Motivationskrise* der Auf-
traggeber, die die ,,Werkgerechtigkeit* als Motivation fiir die Stiftung sakraler
Kunstwerke infrage stellte. Diese Tendenz wurde verstérkt durch einen Aufstand in
Osnabriick 1525, der lutherisches Gedankengut nach Osnabriick brachte. Das flihrte
zu einer religidésen Verunsicherung der Biirger und als Folge zu einer schweren Ab-
satzkrise der Osnabriicker Kunstproduktion. Sie kam im Raume Osnabriick um 1530

nahezu zum Erliegen’".

Zur Quellenlage schreibt Hans-Joachim Manske: ,, Der sehr liickenhafte Bestand an
mittelalterlichen Quellen in Osnabriick <Kriegszerstorungen> und der meist nicht
mehr mit Sicherheit auszumachende alte Standort der Werke, die in der Regel nur
noch als Einzelfiguren, ohne ihren urspriinglichen Verband (Altar, Chorgestiihl) er-
halten sind, haben eine genaue Zuordnung von Kiinstlernamen sowie biographischer
und historischer Daten zu einzelnen Werken verhindert. Der Meister von Osnabriick
bleibt vorerst anonym, und bei der Erforschung seiner Werkstatt ist man weiterhin in

erster Linie auf die Stilkritik angewiesen’.

Der Stil der dieser Werkstatt zugeordneten Arbeiten zeigt bei teilweise ebenbiirtiger
Qualitat erkennbare Unterschiede. Dazu schreibt Hans Melchers in seiner Dissertation
1931: ,, Man fand schliefslich innerhalb der durch charakteristische gemeinsame
Kennzeichen des Stils verbundenen Gruppen dann doch so weitgehend qualitative und
wesenhafte Unterschiede, dass an die Autorschaft eines Meisters ernsthaft nicht mehr
gedacht werden konnte. Aber auch ein einfacher Schulzusammenhang, der Begriff der
., Werkstattarbeit “, reichte nicht aus, um sdmtlichen Erscheinungen dieses Stils ge-

73
recht zu werden’”. “

7 Manske 1978, Kat. Nr. 96, S. 253, Abb. 95 u. 96
% Manske 1978, Kat. Nr. 57a, S. 219, Abb. 123 a, b
% Meinhard 1928, S. 9

" Manske 1978, S. 37

"I Manske 1985, S. 344-345

2 Manske 1978, S. 5

” Melchers 1931, S. 69
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Hanns Meinhard versucht in seiner Dissertation von 1928 elf verschiedene Kiinstler
aus den zu der Zeit zugeschriebenen Werken abzuleiten’®. Dem folgt bereits Hans
Melchers nicht mehr. Er stellt die These auf: ,, Als deutlich unterscheidbare Kiinstler-
personlichkeiten von eigener Prigung und selbststindigem Wert ergeben sich haupt-
sdchlich drei Meister: der von Meinhard als Hauptmeister bezeichnete, der Meister
des Snetlage-Denkmals, das sich in einem Kapellenanbau des Osnabriicker Domchors
befindet, und der Meister des Tieberger Altarwerks, das heute in der alten Kirche in

Rheine bewahrt wird”. “

Dieser Einteilung folgt auch Hans-Joachim Manske bei seiner Katalogisierung der zu-

geschriebenen bzw. von ihm neu zugeschriebenen Werke.

Die priagende Figur dieser Werkstatt, der Hauptmeister, zeichnet sich vor allem bei
seinen spateren Werken durch eine lebendige und verinnerlichte Darstellungsweise
mit groBem Bewegungsreichtum aus’®. Die schmalen Gesichter sind sehr ausdruck-
stark herausgearbeitet, Melchers schreibt von der ,, empfindlichen, scharfkantigen,
auferordentlich sorgfiltigen Detaillierung der Gesichtsbildung’”*, wie es die in die-
ser Arbeit seinem direkten Werkstattbereich zugeschriebenen Altare von Holtgaste
(sieche Holtgaste) und Loquard (siche Loquard) zeigen. Manske hilt bei den spéteren

Werken des Hauptmeisters eine Beeinflussung durch Werke von Tilman Riemen-

schneider fiir mdglich, die aber in den eigenen Stil umgeformt worden seien’™.

Der Snetlage-Meister erhielt seinen Notnamen nach dem ihm zugeschriebenen Sand-
steinrelief im Snetlage-Altar in der Kreuzkapelle des Domes von Osnabriick (Abb.
145, S. 0104), das durch eine Inschrift auf 1517 datiert ist. Sein Stil wirkt in der Ge-
wandbehandlung mehr dekorativ geprégt. Seine runden Gesichter sind nicht so indivi-

duell wie die des Hauptmeisters.

Der sogenannte Tieberger Meister gilt als sehr enger Mitarbeiter des Hauptmeisters.
Auf die in dieser Arbeit behandelten Werke scheint er keinen Einfluss gehabt zu ha-

ben.

Die der Werkstatt/Schule des Meisters von Osnabriick zugeschriebenen Altire (Cle-

verns, Jever, Oldorf, Zetel - alle Landkreis Friesland) zeigen in der Gewandbehand-

" Meinhard 1928, S. 113
> Melchers 1931, S. 72
76 Manske 1978, S. 43

" Melchers 1931, S. 74
8 Manske 1985, S. 353
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lung und vor allem in den runden, mondférmigen Gesichtern Anklédnge an den Stil des

Snetlage-Meister.

Nach den Zunftvorschriften in Osnabriick sollte kein Meister mehr als 2-3 Lehrlinge
und mehr als zwei Knechte haben. Falls ein groBBer Auftrag mit diesem Personalstamm
nicht zu bewiltigen war, sollte ein anderer Meister mit seinen Mitarbeitern einge-
schaltet werden, ,.damit ein jeder Meister Arbeit und Nahrung bekommen méoge””.
Damit waren der GroBle einer Werkstatt Grenzen gesetzt, die die Zusammenarbeit von
drei Meistern in einem Betrieb unwahrscheinlich erscheinen lassen. Zur Werkstatt des
,Meisters von Osnabriick schreibt Manske. ,, Fiir die Annahme einer kooperativen
Arbeitsweise <dieser drei Meister> spricht vor allem im Hinblick auf die Werkstatt
des Meisters von Osnabriick, dass sie die trotz aller stilistischen Gemeinsamkeiten z.
T. sehr eigenstindig gestalteten Werke erkldrt, die bei einem noch arbeitsteiliger

schaffenden Grofunternehmen kaum méglich sind®. “ Fir diese iiberzeugende Hypo-

these gibt es leider keinerlei Quellen.

Auf Grund seiner eigenen Forschung ergéinzt Manske den von ihm katalogisierten Be-
stand des Hauptmeisters um die Gruppe ,,Werkstatt™ fiir Werke, die die wichtigsten
Stilmerkmale, einen abhidngigen Entwurf und eine im Vergleich zu eigenhindigen Ar-
beiten summarische Durchfiihrung aufweisen®’* sowie um die Gruppe ,,Schule®,
Werke, die nur einzelne Stilmerkmale des Werkbereichs besitzen®”. “In eine dieser
beiden Gruppen, die teils nicht eindeutig zu trennen sind, werden bei Manske die Al-
tare von Cleverns und Zetel (Landkreis Friesland) (siehe Cleverns u. Zetel -
Stilistische Einordnung u. Datierung) sowie die als Vergleichsbeispiele angefiihrten
von Bad Zwischenahn und Edewecht (beide Landkreis Ammerland/Oldenburg) ein-
geordnet. In dieser Arbeit werden zusitzlich die Altire von Jever und Oldorf (Land-
kreis Friesland) (siehe Jever u. Oldorf - Stilistische Einordnung und Datierung) der
Gruppe ,,Schule des Meisters von Osnabriick® zugeschrieben. Fiir diese Altdre halt
Manske eine Werkstatt in Oldenburg fiir denkbar, mit der sich ein in der Werkstatt des
Meisters von Osnabriick geschulter Geselle selbststindig gemacht hat®. Die Zahl der

erhaltenen Altdre dieser Schule im oldenburgisch-friesischen Raum ( sieben ein-

” Manske 1985, S. 348, FN. 16
Manske 1978, S. 22

Manske 1978, S. 36

Manske 1978, S. 36

Manske 1985, S. 356
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schlieBlich der beiden Neuzuschreibungen) spricht fiir diese These, Quellen dazu gibt

es nicht.

Fiir die Altdre in Loquard (Landkreis Aurich/Ostfriesland - siche Loquard)) und Holt-
gaste (Landkreis Leer/Ostfriesland - siche Holtgaste), die bei Manske nicht aufgefiihrt
werden, lassen die stilistischen Vergleiche eine Zuschreibung an den Hauptmeister
oder sein engstes Umfeld vertretbar erscheinen. Damit wéren sie die einzigen Figu-
rengruppen dieser Werkstatt, die sich im urspriinglichen Verband erhalten haben im
Gegensatz zu den Einzelfiguren, bei denen man an der Riickseite erkennt, dass sie ur-

spriinglich zu einem Ensemble gehorten.

Detailliert wird zu den Zuschreibungen bei den betreffenden Altiren in dem Absatz

,»Stilistische Einordnung und Datierung® Stellung genommen.

Die Grafik des 15./16. Jh. und ihre Bedeutung

fiir die Altarprogramme

Martin Warnke weist auf die Bedeutung der Grafik fiir die Altarprogramme wie folgt
hin: ,, Auf ldngere Sicht waren die Erfindung des Holzschnitts und des Kupferstichs

die wichtigsten kunsthistorischen Ereignisse des 15. Jahrhunderts®.

Von der Mitte des 15. Jh. an traten der Kupferstich und der vom Material her preis-
wertere Holzschnitt ihren Siegeszug an, zunichst iiberwiegend mit sakralen Motiven.
Diese Blatter fanden sehr schnell ihren Weg in die Werkstitten der Holzschnitzer,
Maler und Goldschmiede, nicht wegen einer Wertschédtzung des Urhebers oder der
kiinstlerischen Qualitit, sondern als willkommenes Hilfsmittel fiir Bewegungsmotive
und ikonographische Erfindungen® . Diese Blitter boten ein groBes Reservoir an Vor-
lagen fiir kirchliche Auftrage, sodass sich das Anlegen eigener Skizzenbiicher eriibrig-
te*’. Da die Darstellungsweisen der einzelnen Szenen des Heilsgeschehen einem be-
stimmten Kanon unterlagen, zeigen die Grafiken verschiedener Kiinstler hdufig grof3e
Ahnlichkeiten, was eine Zuschreibung der benutzten Vorlagen fiir einen Altar schwie-
rig machen kann. Hinzu kommt, dass auch Graphiken anderer Kiinstler ,,abgekupfert™
wurden. Dafiir findet sich ein Beispiel in der Szene der ,,Gefangennahme* im Schor-
tenser Altar (siche Schortens). Hier hat Israhel van Meckenem die fiir den Altar be-

nutzte Vorlage (L. 91) von dem Stich des Meisters E. S. (L. 38) ,,abgekupfert™ und

8 Warnke 1999, S. 214
%5 Hegner 1996, S. 165
8 Noldeke 1998, S. 45



25

dabei gekontert®’. Wohl als Versuch, sich gegen solchen ,,geistigen Diebstahl* zu
schiitzen, sind zwischen 1466 und 1467 vom Meister E. S. die ersten signierten und

datierten Stiche erhalten, der Beginn der ,,Autorengrafik**®.

Mit den ibernommenen Motiven verfuhren die Schnitzer recht frei. Sofern sie Stiche
oder Holzschnitte des 15. Jh. im 16. Jh. als Vorlagen verwandten, mussten die Figuren
nach der herrschenden Mode ,,neu eingekleidet™ werden. AuBBerdem mussten tief ge-
staffelte Gruppen wegen der optischen Wirkung stirker frontal dargestellt werden.
Dies ist besonders deutlich erkennbar bei der Anpassung der Stiche von Israhel van
Meckenem im Schortenser Altar. Bei Israhel van Meckenem sind die Figuren relativ
locker nach hinten gestaffelt, wihrend der Schnitzer die Gruppen nach vorne setzt und

moglichst frontal ausrichtet. Dadurch erhoht er die Lesbarkeit des Programmes.

Bei der Umsetzung der Vorlagen in einen Altarzyklus musste der Kiinstler aus den
Motiven der Einzelblitter eine lesbare Schauwand machen, in der die Kontinuitit der
Handlung erkennbar wurde, beispielsweise die Passionsgeschichte. Dazu wurden die
reich ausgestalteten Darstellungen auf den Bléttern fiir die Schnitztafeln in Bezug auf
Figurenzahl und Hintergrund reduziert. Dies fiihrte z. B. zu einer Bevorzugung der
Kleinen Passion von Diirer (1510), weil sie schon ein reduziertes Figurenprogramm
hat und sich weitgehend auf die wichtigsten Handlungstriger beschrénkt®’. Ferner er-
leichterte man dem Betrachter die Orientierung durch die eindeutige Charakterisie-
rung bestimmter Figuren, nicht nur bei den Hauptpersonen, sondern auch bei einzel-
nen Schergen, wie es, im Gegensatz zu Diirer in seiner Kleinen Passion, erstmals Mar-
tin Schongauer in seinem Passionszyklus verwirklichte”. Dies ist gut erkennbar bei
der Adaption der Blitter von Lucas Cranach d. A. und Hans Schéufelein im Sillenste-
der Altar (siche Sillenstede), wo der antreibende Kriegsknecht sowie Joseph von Ari-
mathéa in Kleidung und Haltung stets wiedererkennbar dargestellt sind. Die auf den
Vorlagen hiufig gezeigte Architektur wurde reduziert oder ganz weggelassen, um die

Figuren stirker zu betonen. Dafiir wurden die Tafeln durch das Gesprenge gegliedert.

Neben der Ubernahme eines ganzen Blattes findet man auch die Einarbeitung einzel-
ner Figuren, u. a. aus der ,,Kleinen Passion* von Albrecht Diirer. Beispiele dafiir bie-

ten in dieser Arbeit der Loquarder und der Sillensteder Altar.

87 Noldeke 1998, S. 72, Abb. 37 u. 38
88 Warnke 1999, S. 219

% Kitzlinger 1996, S. 99

% Kitzlinger 1996, S. 119
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Die Ubernahme eines Gemildemotivs als Vorlage findet sich im Thlower Altar (siche
Aurich). Fiir das Abendmahl-Bild der Werktagsseite des Ihlower Altars diente das

Abendmahlgemailde von Dierk Bouts in St. Peter in Lowen von ca. 1465 als Vorlage
(Abb.23a), das gleichzeitig fiir den Altar der Schlosskirche in Schleiden benutzt wur-

de, vermutlich vom selben Kiinstler wie in Aurich.

Alle angewandten kiinstlerischen Arbeitsweisen fiir einen Altar mussten sich messen
lassen an den Erfordernissen des kirchlichen Gebrauchs °', denn der Altar, vor dem
die Eucharistie gefeiert wurde, fiihrte den Glaubigen ,, die verlebendigende Erinne-

92 ¢

rung des Heils™ *“ vor Augen.

Formen der Frommigkeit von der 2. Halfte des 15. Jh.
bis zur Reformation

Wie schon im Abschnitt ,,Die Entwicklung des Altars* erwdhnt, stammten von den
fast 3000 Altdren, die es vor dem letzten Weltkrieg in Deutschland gab, mehr als zwei
Drittel aus der Zeit nach 1450”°. Bernd Moeller schreibt zu diesem Sachverhalt: , Man
gehe einmal in ein beliebiges ... deutsches Museum und studiere die Entstehungsdaten
der dort ausgestellten mittelalterlichen geistlichen Bildwerke. Man wird alliiberall,
von Schleswig bis nach Bern und von Aachen bis nach Konigsberg und Klagenfurt
dasselbe Phdinomen antreffen - dass die Jahre zwischen 1480 und 1520 nicht nur der
Qualitdt, sondern auch der Masse nach die bei weitem produktivste Zeit der deutschen
mittelalterlichen Kunstgeschichte gewesen sind’*. “ Diese zeitliche Eingrenzung trifft
auch auf die Altire in Ost-Friesland zu. Worauf ist diese Aktivitdt in der Zeit zuritick-

zufuhren?

Hans-Joachim Manske weist flir Osnabriick darauf hin, dass in dem gleichen Zeitraum
fiir die zahlreichen Stiftungen im Osnabriicker Raum die Jenseitsvorsorge durch die
Werkgerechtigkeit eine bedeutende Rolle gespielt habe’>. Zu einem dhnlichen Ergeb-
nis kommt eine Untersuchung iiber Messestiftungen in einem Gebiet in Oberoster-
reich. Von 1450 bis 1490 nahmen dort die Stiftungen kontinuierlich zu, blieben bis

1517 auf dem hohen Niveau, um seit 1518 schlagartig zurtiickzugehen bzw. aufzuho-

! Hegner 1996, S. 165
2 Lentes 2000, S. 22

% Warnke 1999, S. 193
% Moeller 1991, S. 92
% Manske 1978, S. 11
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ren, als das Gebiet unter lutherischen Einfluss kam®®. Die gleiche Entwicklung ist bei
der Werkstatt des Meisters von Osnabriick um 1525 festzustellen (siche Abschnitt

,Der Meister von Osnabriick®).

Bernd Moeller konstatiert fiir die 2. Hélfte des 15. Jh. und das frithe 16. Jh., dass sich
die Intensitit der Frommigkeit stark gesteigert habe”’. Er fiihrt dies zuriick auf eine
gewachsene Heilssehnsucht, verbunden mit einer Heilsunsicherheit, aus der das Be-
miihen entstand, sich durch die Mittler zu Gott - die Kirche, die Werkgerechtigkeit

und die Heiligen - einen Zugang zum ewigen Heil zu erwirken’.

Dahinter stand die Furcht vor dem Fegefeuer. In den Sentenzen des Petrus Lombardus
(1157) findet sich das Programm des Fegefeuers ausgelegt’”. Papst Bonifaz VIIL.
(1294-1303) hat fiir alle Pilger, die zu dem von ithm ausgerufenen Heiligen Jahr 1300
nach Rom pilgerten, einen vollstindigen Siindenablass gewihrt'®, eine beginnende,
erfolgreiche Kommerzialisierung des Fegefeuers. 1476 schuf Papst Sixtus IV. (1471-
1484) den iibertragbaren Ablass, den man mit einer Spende erwerben und zur Milde-
rung des Leides von verstorbenen Angehérigen im Fegefeuer verwenden konnte'®".
Dies galt auch fiir Spenden fiir den Bau der Peterskirche, fiir die Papste Julius II.
(1503-1539) und Leo X. (1513-1521) Ablisse gewihrten'**. F. Donald Logan formu-
liert dazu sehr drastisch: ,, Das Fegefeuer war das Wartezimmer fiir das Paradies, und
der Aufenthalt dort konnte durch Gebete <bezahlte Messen> und gute Werke der Le-
benden verkiirzt werden'”. “ Das bedeutete, dass die um ihr Seelenheil Besorgten, so-
fern sie die Mittel dafiir hatten, ihre Fegefeuerzeit verkiirzen konnten. Dieses System
konnte nur funktionieren auf der Basis einer geschlossenen Kirchlichkeit, die sich in
der 2. Hélfte des 15. Jh. dem dogmatischen Absolutheitsanspruch der katholischen
Kirche widerstandslos gefiigt hat bei einer sich steigernden religiosen Leidenschaft

104

und Inbrunst . Die Mittel des Ablasses und der Werkgerechtigkeit kamen dadurch

den Wiinschen und Bediirfnissen der Gldubigen nach Jenseitsvorsorge entgegen.

% Moeller 1965, S. 9

7 Moeller 1965, S. 9

% Moeller 1965, S. 13

%" Logan 2005, S. 302

1% Fischer-Wollpert 2004, S. 90-91
%" Logan 2005, S. 305

12 Heussi 1981, S. 315

19 1 ogan 2005, S. 296

104 Moeller 1965, S. 6-8
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Diesem Trend lassen sich wohl auch die in diese Zeit fallenden Neuanschaffungen der
erhaltenen Altédre in Ost-Friesland zuordnen, sei es durch Stifter, wie vermutlich in
Buttforde, Thlow, Wiippels oder durch genossenschaftlich organisierte Gemeinden
bzw. Stiftergruppen (siche Zetel). Dieser Stiftungseifer fiihrte in ganz Deutschland zu

einer hohen Bliite der Kiinste'"’, wobei die Nachfrage das Angebot stimulierte.

Mit der Ausbreitung des Glaubensverstindnisses von Martin Luther trat hier ein radi-
kaler Wandel ein, ,, da die neue Lehre in erster Linie eine Theologie des Wortes war -
des geschriebenen, des gesprochenen und des gesungenen - ,wihrend die Bildpraxis
der alten Kirche fiir die Reformatoren zu einem heftig umstrittenen Problem wurde
und die Zeremonien von den Messen und Vigilien <als Jenseitsvorsorge> bis hin zum

Kinderbischof als nicht schrifigemdf3 ihr wohlbegriindetes Ende fanden'".

In seiner vierten Invocavit-Predigt 1522 nach dem Wittenberger Bildersturm durch
Karlstadt und Zwilling fiihrte Luther aus, dass Anbetung von Bildern verwerflich sei.
Da Bilder nur Zeichen, nicht Gott selbst seien, liege der eigentliche Missbrauch in der
daran gekniipften Werkfrommigkeit, der Annahme, Bilderstiftungen seien verdienst-

lich vor Gott'"’.

Sehr viel kompromissloser waren Zwingli und Calvin, die in ihren Einflussbereichen
alle kirchliche Kunst aus den Kirchen entfernen und vernichten lieen. So gibt es im

reformierten Teil von Ostfriesland keine Altire mehr.

Im lutherischen Einflussbereich Ost-Frieslands war die Reformation insgesamt ein
sich langsam hinziehender Prozess ohne Schirfen'®, auch, da hier offenbar der Zu-
stand des Klerus hinsichtlich Bildung und Lebensfiihrung keinen Anlass zu grof3en

109

Klagen bot ™. Wie bereits erwihnt ( siche Absatz ,,Kirchliche Entwicklung®), sollten

aber auch in den lutherischen Gebieten Ostfrieslands durch den Erlass der Gréifin An-
na von 1543 die vorreformatorischen Bildwerke aus den Kirchen entfernt werden'',
was aber, wie die erhaltenen Altére zeigen, nicht konsequent durchgefiihrt wurde. Fiir
die Herrlichkeit Jever darf eine d4hnliche Entwicklung unterstellt werden, auch wenn

dafiir keine Quellen zu finden waren.

15 Moeller 1965, S. 21
® Postel 1999, S. 274
" Postel 1999, S. 276
Petri 1994, S. 70
? Petri 1994, S. 61
10 Smid 1974, S. 289
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Diese neue Glaubenshaltung entzog der Werkgerechtigkeit und den damit verbunde-
nen Stiftungen die Basis, was fiir die Kiinstler teilweise gravierende wirtschaftliche
Folgen hatte, wie am Beispiel des ,,Meisters von Osnabriick (siche Abschnitt ,,Der
Meister von Osnabriick) ausgefiihrt worden ist. Die Produktion kirchlicher Kunst

kam zum Erliegen.

Uber die in der zweiten Hilfte des 16. Jh. als erste Neuheit entstehenden protestanti-
schen Schriftaltdre berichtet ausfiihrlich Dietrich Diederichs-Gottschalk in ,,Die pro-
testantischen Schriftaltdre des 16. u. 17. Jahrhunderts in Nordwestdeutschland . An

111

Stelle der Bilder werden den Gemeinden liturgische Texte vor Augen gestellt . Erst

zum Ende des 16. Jh. entwickelt sich zogernd eine eigenstindige lutherische Kirchen-

112
kunst

. In Fortsetzung dieser Entwicklung entstand 1620 im Gebiet dieser Arbeit z.
B. in der Kirche zu Hohenkirchen (Gemeinde Wangerland / Landkreis Friesland) der
groB3e Barockaltar von Ludwig Miinstermann. Bis zur Entstehung dieser neuen For-

men wurden vermutlich in vielen Kirchen die alten Altire weiterbenutzt.

Die Verinderung der Altare im Laufe der Jahrhunderte

(Ergdinzend hierzu siehe im Katalogteil zu jedem Altar den Absatz ,, Geschichte des

Altars*.)

Dadurch, dass alle Altére - bis auf den Holtgaster (siche Holtgaste) - bis heute in situ

als Hauptaltdre genutzt werden und es keinen iiberregionalen Einfluss auf die Ge-

meinden gab (siche: Kirchliche Entwicklung), lag die Pflege oder Vernachldssigung

der Altire in den Hinden der jeweiligen Gemeinden. Diese hatten zur Anderung des

Istzustandes aus reformatorischen oder Griinden des Zeitgeschmacks bis ins 20. Jh.

einen ungehinderten Zugriff auf die Kunstwerke, da sie auch die Kosten fiir Veridnde-
113

rungen libernahmen (siche z.B. Arle) .

Jan von Bonsdorff unterscheidet vier in den Altdren dieser Arbeit nachvollziehbare

Uberarbeitungsphasen''*:

1. Die barocke Renovierung mit barocken Ergédnzungen und
deckender Neufassung

2. Verianderungen in der Aufklarungszeit

3. Verdnderungen im 19. Jh. Abnahme der Fassung zu Gunsten der

" Diederichs 2005, S. 22
"2 Djederichs 2005, S. 31
3 Smid 1974, S. 61

14 Bonsdorff 1994, S. 13
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,,Materialechtheit

4. Moderne Restaurierung : Freilegung eines fritheren Zustandes unter
Erhaltung der Lesbarkeit

Haufig wurden Neufassungen von den Gemeinden vorgenommen, weil die Original-
fassung durch Holzschrumpfung abblitterte und man im 17.-19. Jh. einer Neufassung
im Geschmack der Zeit den Vorzug vor dem Bewahren der Originalfassung gab. Dem
verdankt Ost-Friesland einige liberzeugende Barockfassungen, z. B. in Cleverns, Hage
und Sillenstede (siehe dort unter ,,Geschichte des Altars®).

Auch, wenn manche dieser Umarbeitungen aus heutiger denkmalpflegerischer Sicht
problematisch sind, z. B. das vollstindige Abbeizen der Fassung (Buttforde, Loquard,
Schortens), oder die neugotische Umarbeitung des gesamten Gehéuses in Filsum und

Aurich, so zeigen sie doch, dass die Gemeinden mit ithrem Altar lebten.

Beispiele fiir die Folgen einer Entfremdung zwischen einer Gemeinde und ihrem Altar
bietet Funnix, wo der Kirchenvorstand 1906 trotz angebotenen Kostenzuschusses eine
., Wiederherstellung der Puppen “ ablehnte (siche: Funnix/Geschichte des Altars). Ein
weiteres Beispiel ist der Altar von Holtgaste, dessen Reste 1928 als Bretterhaufen hin-
ter dem Stipes geborgen wurden, wo sie vermutlich seit Ende des 18. Jh. lagen, als der
Altar abgebaut wurde (sieche Holtgaste/Geschichte des Altars). Fiir einen vergleichba-
ren Fall, einen Antwerpener Altarschrein in St. Martin zu Euskirchen, der ebenfalls
abgebaut war, ist ein Brief des zustindigen Pfarrers von 1818 tiberliefert, der die Ein-
stellung dokumentiert, unter der auch der Altar von Holtgaste zu leiden hatte: ,, Da ich
mich aber schime, fiir diesen alten unbrauchbaren brassel etwas zu fordern, erklire
ich: Wenn der Herr Regierungsrath an diesem unniitzen mobel noch gefallen hdtte, so
wdren sie ihm geschenkt. “ Heute steht der Altar sorgfiltig restauriert wieder in der

Kirche St. Martin' ",

Seit den 80er Jahren des 20. Jh. sind alle Altédre dieser Arbeit bis auf Jever (siehe Je-
ver)und Loquard (sieche Loquard) mit groBem Engagement und erheblichem Kosten-
aufwand unter Federfiihrung der Landeskirchen, der Bauabteilung des Oberkirchenra-
tes zu Oldenburg (Landkreis Friesland) bzw. der Ev. Luth. Landeskirche Hannover,
Amt fiir Bau- und Kunstpflege (Ostfriesland) mit groBer Behutsamkeit restauriert
worden. Lediglich beim Schortenser Altar blieb in Folge der Vorgeschichte nur die

15 Schaden 1967, S. 55
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Losung einer radikalen Neufassung (sieche Schortens/Geschichte des Altars). So haben
diese Altire heute eine optische Wirkung, die sie sowohl fiir den Glaubigen wie fiir

den kunstgeschichtlich interessierten Betrachter gut zugéngig und lesbar machen.

Um diesen Zustand zu erreichen, waren in gewissem Umfang auch Ergidnzungen feh-
lender Teile erforderlich. So wurden bei der groBen Restaurierung des Schortenser Al-
tars 2000/2001 zahlreiche Details ergédnzt, z. B. im Abendmahl der Bissen, den Jesus
dem Judas reicht, die linke Hand von Jesus in der Szene ,,Christus und die drei Solda-
ten im Olgarten®, bei der Verhaftungsszene die Hand von Malchus sowie sein Ohr in
der Hand von Jesus usw. (siche Schortens). Eine gravierende Ergéinzung wurde beim
Altar in Loquard vorgenommen. In der Kreuzigungsszene waren alle drei Kreuze ver-
loren gegangen, sodass dieser Szene das Zentrum fehlte. So entschloss man sich 1973,
ein Kruzifix zu ergédnzen (siche Loquard/Der Kalvarienberg). Diese und andere Er-
ginzungen, die im Katalogteil festgehalten sind, hielten die Verantwortlichen fiir er-
forderlich bei Altaren, deren Lesbarkeit im Rahmen ihrer kirchlichen Funktion not-

wendig war.

Dass man dies auch anders sehen kann, geht aus einer AuBerung des Restaurators Ei-
ke Oellermann hervor, der auf einem Kolloquium in Hamburg 2004 auf die Frage
nach der erforderlichen Lesbarkeit und entsprechenden Ergidnzung von kirchlichen
Kunstwerken sinngemall meinte, die Zahl der Kirchenbesucher sei derartig riicklaufig,

11 .
® Diese

dass man auf deren Bediirfnisse keine Riicksicht mehr zu nehmen brauche
Einstellung scheint dem Verfasser bei kirchlicher Kunst, die noch in Funktion ist,

nicht nachvollziehbar.

Ein spezielles Restaurierungsproblem stellt sich beim Passionsaltar von Loquard. Die-
ser ist seit 1950/51 ungeschiitzt holzsichtig (siche Loquard / Geschichte des Altars).
Im Laufe der Zeit ergraute die Oberflache, sodass das hochfein und filigran gearbeite-
te Figurenprogramm nur noch unzulénglich zur Geltung kommt. Es wére zu priifen,
ob man mit einer Lasierung des gereinigten Schnitzwerks, &hnlich wie in Buttforde

(siche Buttforde) zu einer verbesserten Tiefenwirkung kommen koénnte.

16 Kolloquium ,,Zeitlos restaurieren Sommer 2004, Museum fiir Hamburgische Geschichte, Ham-
burg
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Bei einem édhnlichen Problemfall im Museum Schloss Gottorf ist man 1991/1992 ei-
nen unkonventionellen Weg gegangen. Der Fliigelaltar aus der St. Laurentiuskirche zu
Ries bei Apenrade, um 1460'", zeigte bei einer griindlichen Untersuchung drei iiber-
einanderliegende Fassungen, die alle drei in einem nicht restaurierbarem Zustand wa-
ren und das Erscheinungsbild des Altars sehr unruhig machten''®. Nach griindlicher
Abwigung entschloss man sich, die {iberzeugendste Fassung von 1775 moglichst ori-
ginalgetreu zu rekonstruieren, um dem Altar so wieder seine barocke Farbwirkung zu

119

geben ", was zu einem optisch gelungenen Ergebnis fiihrte, das den Altar wieder bes-

ser zugingig macht'*’.

Nun sind in Loquard nur Reste der urspriinglichen Fassung in den Gewandfalten und
an geschiitzten Stellen erhalten. Aus diesen Resten hat Giinther Robra in einer detail-

121" Auch dies konnte

lierten Ausarbeitung die urspriingliche Farbigkeit dokumentiert
ein Ansatz zur Wiedergewinnung der Tiefenwirkung dieses Werkes sein, der aber

wohl mit der heutigen Auffassung von Denkmalpflege nicht vereinbar ist.

Um die Altére in dem gegenwaértigen guten Zustand zu erhalten, bedarf das Thema
Heizung besonderer Beachtung. Das Schrumpfen des Holzes bei Warme und ungenii-
gender Luftfeuchtigkeit fiihrt zu Holzrissen und Abldsen der Farbe. Ein gutes Beispiel
hierfiir ist der [hlower Altar in Aurich mit seinen diesbeziiglichen Problemen Ende der
70er Jahre des 20. Jh. (siehe Aurich/Geschichte des Altars). Ein Exempel, wie man es
nicht machen darf, findet sich in der Kirche von Loquard, wo eine in den 50er Jahren
des 20. Jh. eingebaute Warmluftheizung ihren Luftstrahl direkt auf den Orgelprospekt

blist. Diese Heizung soll jetzt ausgewechselt werden.

Die Akzeptanz der Altire in der Gegenwart

Unabhéngig von den Strémungen in den einzelnen Gemeinden sind die Altire als
Kunstwerke dank engagierter kirchlicher und staatlicher Denkmalpflege heute gut ge-
schiitzt. Vorginge wie in Holtgaste (siehe Holtgaste /Geschichte des Altars) und Fun-
nix (siehe Funnix / Geschichte des Altars) mit Gefdhrdung ganzer Altire durch Min-

dachtung der Werke seitens der Gemeinden sind heute nicht mehr vorstellbar.

"7 Schleswig-Holsteinisches Landesmuseum Schloss Gottorf, Inv.-Nr. AB 1899

"8 1ins 1994, S. 184-189

9 Tins 1994, S. 189

120 Spielmann 1994, Farbtafel XIII
121 Robra 1989, S. 70-73
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Die andere Frage ist, welche Beziehung haben die sdmtlich lutherischen Gemeinden
dieses Gebietes zu ihren ehemals katholischen Altdren, von denen aber die meisten im
17./18. Jh. so iiberarbeitet wurden, dass sie fiir Lutheraner kompatibel wurden (siehe
z. B.: Arle, Filsum, Hage, Sillenstede). Empfinden sie die Altére als Teil ihres kirchli-

chen Lebens?

Dies ist sicherlich in den einzelnen Gemeinden unterschiedlich ausgeprégt, aber der
Verfasser gewann den Eindruck, dass zahlreiche Gemeinden mit ihren Altdren leben,
was durch den ansprechenden Zustand der Altire dank der Restaurierungen erleichtert

wird.

Ein Beleg hierfiir sind zahlreiche von den Gemeinden in Eigeninitiative bzw. durch
die Pastoren erarbeitete Kirchenfiihrer, die einem interessierten Laien den Zugang zur
kirchlichen Kunst erleichtern. Besonders gelungen erscheinen hier die Kirchenfiihrer
122 und Hage'> sowie das sehr fundiert konzipierte Heft von Ingeborg

Noldeke iiber Schortens'**.

von Sillenstede

Bei seinen Besuchen in den Gemeinden erlebte der Verfasser des ofteren, wie die Al-
tire in die Gottesdienste einbezogen wurden. Besonders eindrucksvoll war eine Kar-
freitagspredigt in Arle, bei der das Geschehen unter dem Kreuz in Bezug zum Leben
der Gemeinde gesetzt wurde. Zahlreiche Altire werden an besonderen Feiertagen, z.
B. Karfreitag, wieder gewandelt bzw. geschlossen und durch diese Verdnderung in
das Bewusstsein der Gemeinde geriickt (z. B. Arle, Aurich, Sillenstede, Tettens). In
Oldorf wurde der Verfasser Zeuge eines Konfirmandenunterrichts, bei dem die Ju-
gendlichen Bibeltextzettel den einzelnen Altarszenen zuordnen sollten und so mit der

Ikonographie vertraut gemacht wurden.

Wenn diese Beziehung zwischen den Gemeinden und ihrem Altar in der Haltung
funktioniert, die auch zur Erschaffung dieser Kunstwerke gefiihrt hat, dann stehen sie
in den Kirchen an der richtigen Stelle, auch wenn dies aus konservatorischen Ge-

sichtspunkten problematisch sein kann.

So bleibt der Wunsch, dass die Gemeinden auch weiterhin mit ihren Altiren leben und

so die pessimistische AuBerung des Restaurators Eike Oellermann widerlegen.

122 Wolken - Machtemes o. J.
123 K. V. Hage 1999
124 Noldeke o. J. (2004?)



Katalog

Arle (Gemeinde GrofB3heide) / Landkreis Aurich (Ostfriesland)

St. Bonifatius-Kirche - Geschnitzter Schrein

Geschnitzter Schrein: Nordniederldndisch-Friesisch (?), um 1480'*° (Abb. 1)
Material: Altarschrein Eiche —

Schnitzwerk nach Meinung des Restaurators vermutlich Linde'*®
Farbig gefasst
Gemalde der Fliigel: 17. Jh. — eventuell ortliche Werkstatt

Schematischer Altarplan - Nicht mafistabgerecht

10. 11.
Hei- Hei-
liger liger
6. Aufer- 1. Dornen- 3. Kreuzigung |4. Beweinung 8. Gebet am
stehung kronung Olberg
Gemalde Gemalde
7. Abendmahl | 2. Kreuz 5. Grablegung | 9. Verhaf-
Gemalde tragung tung
Gemalde
Predella
Malle
Hohe des Schreins 2,38 m Breite des Schreins 241 m
Hohe des iiberhdhten
Mittelteils 0,77m  Breite 0,895 m

125 Gmelin 1974, S. 234 unter Bezug auf den verwandten Altar in Hage ( siche dort )
u. Dehio 1992, S. 139
1 Furmanek 2003, S. 3

34



35

Hohe der Seitenfliigel 2,38 m  Breite der Seitenfliigel 1,20 m

Hohe der Fliigel am
iiberhohten Mittelteil 0,76 m Breite 0,445 m
Hohe der Predella 0,60 m Breite der Predella 2,41 m

Hohe der Altarfacher 0,64 m Breite der Altarfacher 0,42 m
Tiefe der Altarfiacher 0,12 m seitlich, mittig apsisartig vertieft bis auf ca. 0,16 m

Das Programm
Der geschnitzte Schrein:

Linkes oberes Feld (1): Dornenkronung
Linkes unteres Feld (2): Kreuztragung
Mittelfeld (3): Kreuzigung
Rechtes oberes Feld (4): Beweinung
Rechtes unteres Feld (5): Grablegung
Die Gemiilde der Fliigel

Linker Fliigel Innenseite oben (6): Auferstehung

Linker Fliigel Innenseite unten (7): Abendmahl

Rechter Fliigel Innenseite oben (8): Gebet am Olberg

Rechter Fliigel Innenseite unten (9): Verhaftung

Fliigelinnenseiten am iiberhdhten Mittelteil (10 + 11): ein ménnliche und eine weibli-
che Figur — nicht identifizierbar

Der geschnitzte Schrein (Abb. 2, S. 0007, u. 3, S. 0008):

1. Dornenkronung

Linkes oberes Feld

Jesus sitzt im Zentrum der Szene mit gefesselten Handen. Seine Haltung ist aufrecht,
der Kopf leicht zur linken Seite geneigt. Haltung und Gesichtsausdruck zeigen eine
gefasste Schicksalsergebenheit, die im deutlichen Kontrast zu den riiden Kriegsknech-
ten steht.

Die Figur Jesu wird {iberschnitten von dem links vor ihm knienden Kriegsknecht mit
am Knie zerrissenem Strumpf. Das Knien ist als spottische Huldigungsgeste zu inter-
pretieren, vermutlich hat er Jesus mit der Rechten ein <verlorenes> Szepter in die
Hand gedriickt.” Er streckt ihm die Zunge weit heraus.

Schrig rechts hinter Jesus und hinter seinem Kopf stehen zwei Kriegsknechte, die mit
zwel <bis auf ein kleines Stiick verlorenen> Stocken die Dornenkrone auf seinen Kopf
pressen. Um den Leidensdruck zu erhohen, hiangt der rechte Scherge sich erkennbar

mit seinem Korpergewicht an die Stange.
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Hinter dem ,,Huldigenden* steht ein weiterer Scherge, der mit der linken Hand an den
Haaren von Jesus zerrt.

Die Szene ist — wie die anderen drei Passionsszenen - in einen apsisartig vertieften
Raum mit Kreuzgratgewolbe und einem gotischen Mallwerkfenster im Hintergrund
eingepasst. Dies ermoglicht eine Tiefenstaffelung der Figuren, von denen die vorderen
fast vollplastisch ausgearbeitet sind.

Die Darstellung der Dornenkrénung, wie sie bei Matthdus geschildert wird'?’, zeigt in
Arle erkennbare Ubereinstimmungen mit der entsprechenden Tafel in Hage bis in die Ge-
staltung der vertikalen Faltengliederung. Hier wurde nach der gleichen Vorlage gearbei-
tet.

Nur der Soldat vorne rechts von Jesus entstammt einem anderen Vorbild. Er wendet dem
Betrachter den Riicken zu und trégt eine Gugel, eine kapuzenartige Kopfbedeckung mit
angeschnittenem Kragen, die, seit dem 14. Jh. in Mode, bis ins frithe 16. Jh. noch vom

einfachen Volk getragen wurde'*®

. Am Giirtel trdgt er eine Pilgerflasche in der fiir die
Zeit modernen Form, wie sie auch der Meister E. S. auf seinem Kupferstich ,,Der gro3e
Liebesgarten® zeigt'%.

Das Motiv

Die Dornenkrénung und Verspottung Jesu erfolgte nach der Verurteilung durch Pila-
tus und wird u. a. bei Matthius geschildert'*’.

In der Kunst des spiteren Mittelalters wird die Darstellung der Verspottung zunehmend
iiberlagert von einer blutige Misshandlung Jesu im Sinne der ,,compassio“'*".

2. Kreuztragung

Linkes unteres Feld (Abb. 4, S. 0008)

Die Bildmitte beherrscht der im Voranschreiten verhaltende Jesus. Er steht aufrecht unter
dem auf seiner linken Schulter aufliegendem Kreuz, dessen senkrechter Querbalken eine
Trennung zwischen Jesus und dem rechten Bildteil bildet. Mit einer leichten Korperdre-
hung nach links und dem nach links gewendeten Kopf, dessen Gesicht Ergebenheit in
sein Schicksal ausdriickt, reicht er der links von ihm in leicht vorgebeugter Schritthaltung
ihm folgenden Veronika das Schweiltuch zuriick, auf dem das ,,vera icon* abgebildet ist.

Zwischen diesen beiden Menschen bringt der Kiinstler eine starke Beziehung zum Aus-

druck, die zusitzlich durch den gemeinsamen Griff zum Schweif3tuch betont wird.

127 Mt. 27,27-30

128 T oschek 1999, S. 219-220

12 Waldburg Wolfegg 1997, S.69, Abb 37
130 Mt. 27,27-30

31 Sachs 1973, S. 98
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Diese Handlung entstammt einer legendiren Uberlieferung'*.

Auf der rechten Seite hat der Schnitzer einen Anklang von Volksbelustigung in die Szene
gebracht (Abb. 4, S. 0008). Rechts hinten sicht man den Kopf eines Mannes, der mit bal-
lonartig aufgeblasenen Backen ein Horn blést. Rechts vorne hat der Kiinstler eine gegen-
iiber Jesus zu grof3 wirkende minnliche Gestalt in affektiert verdrehter Haltung und mit
einem unnatiirlich zur Seite gedrehten Kopf von fast doppelter GroBe gegeniiber den
Kopfen der Hauptfiguren dargestellt. Zusétzlich herausgehoben durch die betont modi-
sche Kleidung wirkt die Person karikaturhaft iiberzeichnet. Seine Stulpenstiefel entspre-
chen der Mode der 2. Hilfte des 15. Jh.'*, wihrend die Strumpfhosen, die er trigt, teil-

. . . 134
weise bis ca. 1520 in Mode waren'?

. Um fiir diese Figuren Platz zu gewinnen, hat der
Schnitzer das Kreuz horizontal ins Bild gesetzt, der Langsbalken zeigt nach links hinten,
wiahrend der Querbalken zwischen Jesus und den karikaturhaften Gestalten eine Tren-
nung bildet. Dieser genreartige Einschub ist wohl von den Passionsspielen inspiriert.
Abgesehen von der genrehaften Szene auf der rechten Seite zeigt die Komposition dieser
Tafel wiederum Ahnlichkeit mit der entsprechenden Tafel in Hage (siche Hage, Tafel 2).
Dies gilt besonders fiir die Gruppe Jesus - Veronika.

Das Motiv

Die Kreuztragung wird in den Evangelien nur kurz erwéhnt, u. a. bei Matthéus'>. Dort
wird auch berichtet, dass Simon von Kyrene fiir Jesus das Kreuz tragen musste, woraus
sich in der darstellenden Kunst die gemeinsame Kreuztragung entwickelte. Die Anwe-
senheit Marias bei der Kreuztragung wird abgeleitet aus der Tatsache, dass das Johannes-
Evangelium ihre Anwesenheit unterm Kreuz erwahnt'*.

Veronika geht auf eine legendiire Uberlieferung des 13. Jh. zuriick, die seit etwa 1400 mit
der Passion in Verbindung gebracht wird und ihm wéhrend der Kreuztragung das
SchweiBtuch reicht'?’.

3. Kreuzigung

Mittelfeld (Abb. 2, S. 007)

Das Geschehen auf dem Kalvarienberg ist in drei Ebenen angeordnet und stimmt bis auf

einzelne Details mit der Kreuzigungsszene in Hage liberein.

12 Tegenda Aurea 1999, S. 208
133 Loschek 1999, S. 197

3 Loschek 1999, S. 440

55 Mt. 27,31b-32

6 Jo.19,26-27

37 Sachs 1973, S. 345
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Den oberen Bereich im iiberhohten Mittelteil nehmen die drei Gekreuzigten ein. Auffal-
lend ist die Darstellung des gekreuzigten Jesus mit der geraden Armhaltung und dem
trotz des eingetretenen Todes straffen Korpers.

Der bose Schicher auf der rechten Bildseite zeigt mit seiner durch das qualvolle Sterben
verkrampften Haltung und der die Blindheit fiir das Heil durch Jesus zitierenden Augen-
binde seine Verlorenheit an (Abb. 3, S. 0008).

Die Figur des guten Schichers links ist ebenso wie der bose Schécher, mit den Armen
iiber den Kreuzquerbalken gebunden, der tibrige Korper hingt frei am Kreuz. Dieser
Schacher wirkt in seiner ruhigen, ausgestreckten Haltung erkennbar entspannter, vertraut
er doch auf das Wort Jesu: ,,Ich sage Dir: Heute noch wirst Du mit mir im Paradies

sein. “?* Seinen Kopf hat er mit noch offenen Augen zu Jesus gewandt.

Unter dem Kreuz Jesu liegt ein Gerippe, ein Hinweis auf den Ort der Kreuzigung, die
sogenannte Schédelstitte, die auf hebrdiisch Golgatha heift. “'**

Zwischen den Schicherkreuzen und hinter dem Kreuz Jesu ist mit einer Lanze und einem
Stab mit einem Schwamm — dem Essigschwamm'* - ein Leichentuch als Hintergrund

aufgespannt.

Es fehlen in Arle gegeniiber Hage die beiden Engel, die das Blut Jesu auffangen und
auch der Engel, der die Seele des guten Schichers entgegennimmt (siche Hage). Ob
dies auf eine Programmverkiirzung zuriickzufiihren ist, auf eine Verdnderung oder ei-

nen Verlust, ldsst sich nicht klaren.

Die mittlere Ebene beginnt links mit einer mittelalterlichen Stadtsilhouette, einem Zitat
von Jerusalem.

Daneben, unterhalb des linken Schiacherkreuzes, sitzen zwei Reiter auf ihren sich gegen-
iiber stehenden Pferden, die sich so iiberschneiden, dass nur der Kopf des rechten Pferdes
vollplastisch ausgearbeitet wurde. Dargestellt sind Longinus mit seinem Knecht, die ge-
meinsam die Lanze auf Jesus richten, um ihm den Seitenstich beizubringen. Aus der Tat-
sache, dass aus der Wunde Blut und Wasser floss, schloss man auf den Tod von Jesus'*'.
In der sich spéter entwickelnden Legende wird tiberliefert, dass der fast blinde Longinus
durch einen an der Lanze herunterlaufenden Blutstropfen Jesu wieder sehend und da-

142

durch glaubig wurde ™. Aus dem Gesichtsausdruck des Longinus ist erkennbar, dass ihn

8 1k. 23,43
% Jo. 19,17
0 Jo0.19,29
"1 Jo. 19,34
"2 Legenda Aurea 1999, S. 182
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der Blutstropfen noch nicht getroffen hat, er ist noch blind. Dies wird auch deutlich an
seinem Versuch, mit den ins Leere greifenden Hinden den Knecht beim Fiihren der Lan-
ze zu unterstutzen.

Rechts von der Mitte sitzen drei Soldaten, die um die Kleider Jesu losen. Die Kommuni-
kation unter den Spielern hat der Kiinstler sehr pragnant herausgearbeitet. Es ist eine in
sich abgeschlossene Gruppe. Uber dem Kopf des rechten Soldaten der wiirfelnden Grup-
pe sitzt auf dem Berghang eine schwanzlose Eidechse, die aber leider farblich im Ton des
Untergrundes iibermalt wurde, sodass sie kaum erkennbar ist.

Die Eidechse wurde aufgrund ihres Winterschlafes in romischer Zeit als Hinweis auf Tod
und Auferstehung auf Grabstelen angebracht'®.

Der Physiologus berichtet, dass die Eidechse im Alter blind wird und sich dann einen
Platz in Richtung auf die Sonne sucht, um durch deren Licht wieder sehend zu werden.
Dies interpretiert der Physiologus als Symbol fiir den Menschen, der durch die Sonne der
Gerechtigkeit Christi wieder sehend wird'**.

Ob es sich hier um eine solche ikonographisch aufgeladene Eidechse handelt oder eine
Genredarstellung, ldsst sich aus dem Bildprogramm nicht eindeutig erschlie3en.
Zwischen der Gruppe der losenden Soldaten und dem Bildrand héngt frontal die Leiche

von Judas an einem Baum. Seinen Geldbeutel hat er auf der Brust'*’

. Diese Figur ist mit
einer brutalen Realistik in die Komposition eingefiigt (Abb. 5, S. 0009).

In der unteren Ebene wird die linke Seite von den klagenden Frauen eingenommen. In
der Mitte der Gruppe steht die zum Kreuz gewandte Maria. Der seitlich hinter ihr stehen-
de Johannes und eine hinter ihr stehende Frau bewahren sie vor dem Zusammenbrechen.
Eine Frau mit vor Schmerz gebeugtem Korper steht zu Maria gewandt vor ihr, eine dritte,
die sich mit einem Tuch die Trinen trocknet, steht hinter Maria. Nach Matthdus miissten
dies Maria, die Mutter von Jacobus Minor, sowie Salome sein. Die dritte miisste zu den
vielen anderen Frauen gehoren, die Jesus nach Jerusalem begleitet hatten'*°.

Diese in ihrem expressiven Schmerz aufeinander bezogenen Frauen geben der Gruppe
eine starke Geschlossenheit.

Rechts hinter den Frauen steht die ebenfalls bei Markus erwéhnte Maria Magdalena'®’,

erkennbar an ihrem offenen Haar. Sie ist zum Kreuz gewandt und hebt in einem deutli-

143 RDK 1958, Bd. 4, Sp. 933
'** Physiologus 1981, S. 9
15 Mt. 27,3-5

146 Mk. 15,40-41

47 Mk. 15,40
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chen Ausdruck von Schmerz Arme und Kopf zu Jesus. Auch wenn sie halb verdeckt ist,
ist sie in ihrem Geflihlsausdruck besonders ausgepragt.

Auf der rechten Bildseite der unteren Ebene treffen vier Reiter aufeinander, die zu einer
vernetzten Gruppe zusammengefasst sind (Abb. 6, S. 0009).

Der obere Reiter in der Mitte dieser Gruppe, der etwas erhdht steht, sodass er von dem
vorderen nicht verdeckt wird, weist mit der rechten Hand auf Jesus. Dieser ist als der gute
Hauptmann zu interpretieren, der sagte: ,,Wahrhaftig, dieser Mensch war Gottes

Sohn. “'** Er richtet seine Worte an den dominierend im Vordergrund stehenden Reiter,
der mit seinem Szepter als Pilatus erkennbar ist.

Der von links auf Pilatus zureitende Soldat mit der zum Redegestus erhobenen Hand
spricht Pilatus an.

Auf der Kuppe des Pferdes von Pilatus sitzt ein Affe. Ein hinter Pilatus auf einem als
Kamel zu identifizierenden Tier vorbeireitende Mann neckt den Affen mit einem Stock.
Das Gesicht dieses Mannes ist nach derselben Vorlage gearbeitet wie das des mittleren
Soldaten in der Wiirfelszene. Es ist schwer zu entscheiden, ob der Affe als Genrefigur zu
interpretieren ist oder ob er eine Satire auf die Autoritit des Pilatus sein soll'*’. Bei einer
dhnlichen Affendarstellung auf dem Passionsaltar von Hans Memmling im St. Annen-
Museum in Liibeck, datiert auf 1491'°, tendieren die Katalogverfasser zu einem Sinnbild
menschlicher Torheit"".

Der etwas ungepflegt wirkende Kamelreiter mit seinem Spitzbart lésst fiir die Gruppe e-
her eine Genredarstellung annehmen, dhnlich wie bei der Genregruppe in der Kreuztra-
gung.

Das Motiv

Die in allen vier Evangelien geschilderte Kreuzigung, besonders ausfiihrlich im Johan-
nes-Evangelium'*?, hat die darstellende Kunst schon sehr frith angeregt. Eine der frithes-
ten tiberlieferten Darstellungen findet sich im Codex Rabbula von 586'>>. Hier erscheinen
bereits neben den drei Gekreuzigten der Apostel Johannes, die vier Frauen ( Maria, die
Schwester von Maria, Maria Magdalena und die Frau des Klopas'**), die um die Kleider
Jesu wiirfelnden Soldaten und Longinus, der Jesus den Stich in die Seite beibringt. Das

sind die im Johannes-Evangelium erwihnten Beteiligten.

% Mk. 15,39

49 Sachs 1973, S. 21-22

150" St Annen-Museum, Liibeck, Inv. Nr. 1948/138
51 Heise 1993, S. 32

152 Jo. 19,18-37

153" Codex Rabbula, . 13a

15 Jo. 19,25
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Im 14/15. Jh. wurde diese Darstellung unter dem Einfluss der franziskanischen From-
migkeit dramatisiert und zur volkreichen Szene ausgeweitet. Die Beteiligten wurden in
der Mode der Entstehungszeit der Altire bewusst als Zeitgenossen dargestellt'>.

Dieser Vorgabe folgt auch die Tafel in Arle, wobei zahlreiche Ubereinstimmungen mit
der Tafel in Hage zu finden sind.

4. Beweinung

Rechtes oberes Feld (Abb. 2, S. 0007)

Die Bildmitte nimmt die sitzende Maria ein, auf deren Schoss der Oberkorper des toten
Jesus liegt. Sie hilt ihn mit der linken Hand an der Hiifte und stiitzt ihn zugleich mit ihren
sich deutlich durch das Kleid markierenden Knien. Mit der rechten Hand greift sie unter
seinen Kopf. Thren Blick hat sie ins Leere gerichtet.

Neben dem Kopf Jesu kniet Johannes in einem roten Rock und einem kaselartigen, gold-
farbigem Uberhang. Er stiitzt ebenfalls den Kopf des Toten.

Hinter dieser Gruppe stehen drei Frauen, die auf Jesus ausgerichtet sind.

Alle Personen dieser Tafel wirken etwas beziehungslos nebeneinander gestellt, nur bei

Maria ist eine Verbindung zu Jesus angedeutet.
Dieses Motiv wird in Hage nicht dargestellt.

Das Motiv

Die Beweinung wird als gesondertes Motiv in den Evangelien nicht erwéhnt. Sie wird
hiufig im Zusammenhang mit der Kreuzabnahme und der Grablegung dargestellt.

Als eigenstindiges Motiv tritt sie zuerst in der byzantinischen Kunst des 11. Jh. auf. In
der deutschen Kunst erscheint das Motiv seit dem 15. Jh. in zunehmender Dramatisierung
156 Dem folgt die Tafel in Arle.

5. Grablegung

Rechtes unteres Feld (Abb. 7, S. 0010)

Der Sarg steht im Vordergrund quer im Bild. Josef von Arimathda und Nikodemus stehen
am Kopfende hinter dem Sarg und zu Fiissen vor dem Sarg. Sie sind im Begriff, das Tuch
mit dem Leichnam in den - wie auf den meisten Darstellungen — zu kleinen Sarg abzu-
senken.

Vor dem Sarg kniet eine vom Schmerz gekennzeichnete Maria Magdalena, die mit bei-
den Hinden die linke Hand von Jesus ergriffen hat. Vor ihr steht die Salbdose. Uber ihren

lose herunterhdangenden Haaren trégt sie ein Tuch.

155 Sachs 1973, S. 219-222
156 Sachs 1973, S. 60
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Die Bildmitte hinter dem Sarg nimmt Maria ein, die in einer beherrschten Haltung den
Blick auf den Kopf von Jesus gerichtet hat. [hre Hénde hat sie in einem Betgestus erho-
ben. Rechts hinter ihr stehen Johannes und Joseph von Arimathéa, der mit seiner rechten
Hand den linken Arm von Jesus anhebt, mit der Linken greift er unter den Kopf Jesu.
Zwischen Johannes und Maria steht eine weitere Frau im Hintergrund.

Durch die Beriihrung des Korpers des Toten von drei Seiten erhilt die Komposition eine
starke Zentrierung, alle Personen sind halbkreisformig auf Jesus bezogen. Sie sind sehr
individuell ausgearbeitet. Daraus entsteht ein Kontrast zu den anderen Tafeln — ausge-
nommen die Kreuzigung - auf denen die Figuren etwas beziehungslos nebeneinander ste-
hen und nicht so ausdrucksstark wirken.

Diese Tafel zeigt gegeniiber Hage eine unabhéngige Komposition.

Das Motiv

Das Johannes-Evangelium berichtet, dass Josef von Arimathda den von Pilatus freigebe-

157

tenen Leichnam Jesu zusammen mit Nikodemus beisetzte . Bei Matthdus wird Uberlie-

: 1
fert, dass auch mehrere Frauen dabei waren'”®

Arle.

. Diesem Bildschema folgt die Tafel von

Die Seitenfliigel
Die vom Holz her zum Originalbestand gehorenden Seitenfliigel sind durch horizonta-
le Leisten in je zwei Felder unterteilt, sodass sich insgesamt vier Bildfelder ergeben.

Die urspriinglichen Gemilde wurden im 17. Jh. durch Bilder aus der Leidensgeschichte

1
Jesu ersetzt'>

. Vermutlich waren die Motive nicht mehr kompatibel mit dem sich festi-
genden Luthertum. Die Bilder zeigen eine deutlich schlichtere Handschrift als die ge-
schnitzten Tafeln aus der Entstehungszeit des Altars.

Sie enthalten Passionsszenen, die das Programm des Mittelschreins ergidnzen.

Der linke Fliigel oben ( Feld 6 ) zeigt die Auferstehung. Christus entschwebt dem offenen
Sarg, umrahmt von fiinf entsetzt flichenden Wéchtern. Dieses Geschehen selbst wird in
den Evangelien nicht geschildert, es wird abgeleitet aus der Verkiindigung des Engels an
die drei Frauen am Grab'®.

Das untere Bild ( Feld 7 ) zeigt in einem Zimmer mit Blick auf eine Stadt — ein Zitat von

161
16

Jerusalem — das letzte Abendmahl™® . Rechts von dem runden Tisch der Tafelrunde steht

157 Jo. 19,38-42

158 Mt. 27,61

159 Robra 1959 u. Noah 1983
160 Mt. 28,5-6

161 Mt. 26,17-30
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ein Taufbecken. Damit sind die beiden von Luther beibehaltenen Sakramente zitiert, ein
betont protestantischer Akzent.

Auf dem oberen Bild des rechten Fliigels ( Feld 8 ) ist das Gebet am Olberg mit den
schlafenden Jiingern dargestellt'®*.

Das untere Bild des rechten Fliigels ( Feld 9 ) zeigt den Verrat und die Verhaftung Je-
NI
Auf den kleinen Fliigeln des iiberhohten Mittelteils ( Feld 10 und 11 ) sind eine ménn-
liche und eine weibliche Figur dargestellt, ebenfalls aus dem 17. Jh., die aber nicht i-

dentifizierbar sind.

Die Riickseiten aller Fliigel sind heute holzsichtig.

Altargehiuse

ODb Arle urspriinglich einen dhnlichen Gesamtbaldachin wie Hage gehabt hat, l4sst sich
nicht mehr kléren.

Die Passionsfelder des Mittelschreins stehen in Konchen und sind ebenso wie in Hage
iiberfangen von dreiteiligen Baldachinen, bei denen jeweils liber dem Kielbogen die
Mitte durch eine Fiale markiert wird, die von einem Dekor im Stil von Lanzettfenstern
flankiert werden. In den Zwickeln der Baldachine sind florale Schmuckelemente an-

gebracht.

Die gleichen Gestaltungselemente befinden sich siebenfach gebrochen iiber den Gekreu-
zigten.

Zwischen den Passionsszenen und dem tiberhohten Mittelteil wird das Kreuzigungsfeld
auf beiden Seiten durch ein mit floralen Elementen dekoriertes Rundbogensegment abge-
schlossen.

Von geringfligigen dekorativen Abweichungen abgesehen, ist das reichhaltige und auf-
wendige Schnitzwerk, das die Bildtafeln einfasst, mit dem von Hage identisch. Es ist of-

fensichtlich nach den gleichen Vorlagen gearbeitet worden.

»Spolien*

Neben den Tafeln des iiberhohten Mittelteils und auf dem Mittelteil selbst (Abb. 8, S.
0010) stehen 5 Apostelfiguren, die erkennbar nicht zum urspriinglichen Bestand des
Altars gehoren, sondern nachtriglich eingebracht worden sind. Dafiir spricht auch ihre

Hohe von ca. 73 cm, die nicht in die Proportionen des Schnitzaltars passt. Thre Her-

162 Mt. 26,36-46 u. Mk. 14,32-42
163 Mt. 26,47-56
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kunft ist unbekannt. Das gleiche gilt fiir die stilistisch zugehorige Christus-Figur, die
iiber dem Mittelteil auf einem dem Augenschein nach nicht originalen Wimperg steht.
Es handelt sich um eine Himmelfahrtsdarstellung, wie sich aus dem Wolkenring um
seine Hiifte schlieen ldsst.

AuBer Christus ist nur die im Wimperg stehende Figur auf Grund der Muschel am Hut
eindeutig als der Apostel Jacobus d. A. zu identifizieren. Bei den vier anderen wegen
ihrer BarfiiBigkeit und der Biicher auch als Apostel anzusprechenden Figuren fehlen
die Attribute, um sie zu individualisieren.

Die Figuren stammen von einer anderen Hand. Die Gesichter sind sehr viel lebensna-
her ausgearbeitet und der Faltenlauf der Gewander ist fliissiger in seinem die Vertika-
le betonenden Verlauf.

Sie konnten etwas spéter als der Altar entstanden sein.

Zwei Tafeln aus der Kindheit Jesu

Zwei moglicherweise urspriinglich zur verlorenen Predella des Altar gehdrende Reliefs
haben in den 90er Jahren des 20. Jh. im Zusammenhang mit der Wiederanbringung der
Seitenfliigel heute ihren Platz in der Nische des zugemauerten Nordportals gefunden.
Die Geburt Jesu (Abb. 9, S. 0010)

Die Tafel war offensichtlich fiir ein relativ schmales Feld vorgesehen, sodass die Sze-

ne vertikal gestaffelt ist.

Der vordere linke Teil der Tafel wird eingenommen von dem auf einer Decke liegen-
den nackten Jesuskind. Es hat den Korper und das Gesicht eines Erwachsenen, wobei
die Ausfiihrung recht schlicht ist. Hinter dem Jesuskind knien Joseph und Maria —
Maria in ihrer Bedeutungsgrof3e Joseph um Haupteslidnge iiberragend. Joseph hat die
Hénde libereinander um seinen Wanderstock gelegt, Maria hat sie zur Anbetung gefal-

tet.

Rechts hinter Maria stehen Ochse und Esel in einer sehr naturalistischen Darstel-
lungsweise vor dem Futtertrog. Diese Szene ist trotz ihrer kiinstlerischen Schlichtheit

— oder gerade dadurch - von einer eindrucksvollen Dichte in der Aussage.

Die Geburtsgruppe wird nach oben abgeschlossen durch eine Mauer, hinter der die
Felder mit den Hirten liegen. Da der Platz fiir Hirten, Schafe und Engelschor'®* nicht
reichte, verkiirzte der Kiinstler die Szene auf zwei Schafe und lief die beiden Hirten

auf Blasinstrumenten ( Dudelsack? ) musizieren, um die Engelschar zu zitieren. So

164 1k. 2,13
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sind Geburtsszene und Verkiindung an die Hirten entsprechend dem Lukas-Text als
zweil zusammengehorende Teile dargestellt. Diese kompositorische Straffung konnte

bedingt sein durch die schmale Form der Predellafelder.
Das Motiv

Die Darstellung der Geburtsszene basieren auf der Uberlieferung im Lukas-

Evangelium'®

. Der Ochse und der Esel wurden abgeleitet von Jesaja, bei dem es
heiBit: ,,Ein Ochse kennt seinen Herrn und ein Esel die Krippe seines Herrn, aber Is-
rael kennt’s nicht.“'®® Schon in sehr frithen Darstellungen wurden so Texte aus dem

Alten und Neuen Testament zusammengefiihrt.

Im spéten Mittelalter verlagerte sich der Akzent der Darstellung von der Geburt zur
Anbetung des Kindes, vor allem unter dem Einfluss der Visionen der HI. Birgitta von
Schweden in der Geburtsgrotte zu Bethlehem im Jahre 1372. Eine der frithesten Aus-
formungen im deutschsprachigen Raum findet sich auf der Geburtsszene des Thomas-
Altars von Meister Francke'®’. Dieses Motiv klingt auch in der Tafel von Arle an bis

hin zu den unbedeckten Haaren Marias als Zeichen ihrer Jungfraulichkeit.
Die Beschneidung

Die vordere Bildmitte wird eingenommen von Maria auf der linken Seite, die Jesus
mit miitterlicher Fiirsorge {iber einen mit einem Rundbogenfries geschmiickten Altar-
block hilt. Von der rechten Seite tritt der aus der Geburtsszene wiedererkennbare Jo-
sef mit einem Ausfallschritt heran und nimmt mit der rechten Hand die Beschnei-
dungshandlung vor, wéahrend er mit der Linken das Bein des Kindes festhilt. Diese
Gruppe hat durch die gemeinsame Handlung von Maria und Joseph eine gewisse Ge-
schlossenheit, ohne dass der Schnitzer die Beziehung unter ihnen herausgearbeitet hét-

te.

Das weiche Gesicht Marias und das kndcherne des Josef sind identisch mit den Figu-
ren auf der Geburtsszene. Ebenso hat das Jesuskind den gleichen, etwas ungekonnt
wirkenden Ausdruck eines Erwachsenen. Die Gesichter sind offensichtlich nach den

gleichen Vorlagen gearbeitet worden.

165 1k.2,1-20
1 Js. 1,3
17 Leppien 1999, S. 141-142 u. Abb. S. 148
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Die hinter dieser Gruppe stehenden drei Begleitpersonen sind nicht identifizierbar, da-
zu gibt es auch keinen Anhalt im Lukasevangelium. Sie wirken etwas bezichungslos

nebeneinander gestellt.

Abmessungen, Stil und Gewandbehandlung lassen sich mit der Predella-Hypothese

vereinbaren.

Bis in die neunziger Jahre des letzten Jahrhunderts standen diese beiden Tafeln zu beiden
Seiten des iiberhohten Mittelteils. Wéhrend Robra die Meinung vertritt, sie stammten aus
einem aufgeldsten Altar'®®, hilt der Gemeindepastor, Herr Neemann, es fiir moglich, dass
sie zu der alte Predella gehorten.

Beide Tafeln zeigen stilistische Verwandtschaft mit den Figuren der Passionsszenen des
Altars, sowohl in Haltung, Gewandbehandlung als auch in der Ausarbeitung der etwas
rustikalen Gesichter. Thre einheitliche Basisbreite von 34 cm als auch ihre Hohe von 54-
59 cm — die heutige Predella hat eine Hohe von 60 cm — lassen eine solche Hypothese zu.

Das Motiv

Das jiidische Gesetz der Beschneidung wird {iberliefert als Vorschrift Gottes an Abra-
ham und hatte bei Neugeborenen am achten Tag nach der Geburt zu erfolgen'®. Die-
sem Gesetz folgten auch Maria und Josef und gaben ihm den vom Verkiindungsengel
genannten Namen ,,J. esus“!”’. Nach dem Bericht des Pseudo-Matthius nahm Josef die
Beschneidung selbst vor. Somit fand sie nicht im Tempel statt. Dies ist eine Voraus-
setzung fiir die Anwesenheit Marias, die nach den tiberlieferten Vorschriften vor Ab-

lauf der ,,Reinigungszeit* von 40 Tagen den Tempel nicht betreten durfte'”".

Im 14./15. Jh. verbreitete sich diese Darstellungsweise der Szene'’>. Dem folgt die

Tafel von Arle.
Geschichte des Altars

Das sehr dhnliche ikonographische Programm, die teils bis in die Details gleiche Darstel-
lungsweise und die nahezu gleichen Abmessungen deuten darauf hin, dass die Altdre von
Arle und Hage in der selben Werkstatt zur etwa gleichen Zeit angefertigt worden sein
miussen.

Beide Fliigelaltire zeigen den gleichen architektonischen Aufbau und fast gleiche Mal3e.

1
1
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¥ Robra 1959, S. 29
 Gn. 17,10-12

170 1k. 2,21

7 Lv. 12,1-4

172 Sachs 1973, S. 59
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Die oberen kleinen Fliigel in Arle, die sich 1959 als Ausziige auf den Enden der Seiten-
fliigel befanden, sind jetzt wieder am iiberhohten Mittelteil angebracht, wo sie nach den
erkennbaren Scharnierresten hingehdren'””.

Sofern der Altar urspriinglich eine Predella hatte — was nach dem Hager Vorbild anzu-
nehmen ist — ist diese verloren gegangen, eventuell bis auf die zwei Tafeln aus der Kind-
heit Jesu. Die jetzige Predella wurde um 1970 angefertigt' ™.

Zur Restaurierungen gibt es folgende Anhaltspunkte:

Im 17. Jh. fand eine Barockisierung der AuBenfliigel mit den jetzigen Gemélden statt' ™.
1677 ist der Altar It. einer Inschrift auf dem einen Fliigel ,,von Hausmiittern ausgeschmii-
cket worden ““. Ob dabei auch die heutigen Tafelbilder entstanden sind, 14sst sich nicht
kléren.

Der Restaurator Peter Furmanek geht 2003 davon aus, dass die heutige Farbfassung des
Schnitzaltars weitgehend die Erstfassung zeigt' ', demnach wire diese im Barock nicht
iiberarbeitet worden. Dafiir spricht auch die reiche Vergoldung der Figuren, die in Ost-
Friesland im protestantischen Barock haufig iiberfasst wurde.

In dem ,,Inventarium von den Mitteln der Kirche zu Arle — errichtet im Juni 1860¢'”
wird berichtet: ,, Im Jahre 1857 wurde das Altarblatt zur Vervollstindigung des Fehlen-
den abgenommen. ““ Dies diirfte nur eine Art Reparatur gewesen sein.

Eine umfangreichere Restaurierung und Konservierung wurde 2003 durch die Firma
,Konservieren und Restaurieren Peter Furmanek®, Hannover, durchgefiihrt. Soweit aus
dem Restaurierungsbericht zu ersehen ist, wurde der Altar gesdubert, Schadstellen wur-
den ausgebessert und retuschiert und die vorhandene Farbfassung wurde stabilisiert' "®.
So prisentiert sich der Altar heute in einer farblich sehr frischen und ansprechenden Art,
was seiner kirchlichen Funktion zugute kommt.

Stilistische Einordnung und Datierung

Wie in Hage wirken die Figuren der Passionsszenen einschlielich der beiden Einzel-
tafeln in ihrer rustikalen Schlichtheit — bis auf die Grablegung — etwas steif und ne-
beneinander gestellt. Bei der Faltengliederung der Gewander dominiert, genau wie in
Hage, eine vertikale Rhythmisierung. Die Figuren der Kreuzigungsszene und die der

Grablegung zeigen neben einer stirkeren Individualisierung und Bewegtheit eine

1
1
1

=

3 Robra 1959, S. 29 u. Photo aus dem Besitz von Herrn Pastor Diedrich Neemann, Arle

Lt. miindlicher Auskunft von Herrn Pastor Diedrich Neemann, Arle
5 Robra 1959, S. 29 u. Dehio 1992, S. 138

176 Fuhrmann 2003, S. 4

77" Corpora Bonorum

'8 Furmanek, 2003, S. 3
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deutlichere Vernetzung innerhalb der Gruppen. Dies konnte, ebenso wie in Hage, die
Hypothese stiitzen, dass hier ein anderer Schnitzer — eventuell der Meister selbst — ta-
tig war.

Die Datierung von Robra auf Ende des 15. Jh.'”, der sich inzwischen auch der Dehio

180

mit ca. 1480 anschlieB3t' ™", wirkt einleuchtend. Auch modische Details sprechen fiir

diese Datierung.

Standort des Altars
Die Kirche von Arle wird im Stader Copiar von 1420 als eine der sechs Sendkirchen

81 \ind hatte damit eine ii-

im ostfriesischen Bereich des Bistums Bremen aufgefiihrt
bergemeindliche Funktion.

Die urspriinglich aus Tuffstein erbaute Apsissaalkirche wurde auf einer sehr hohen Wurt
errichtet. Der Dehio datiert den Bau in die 2. Hilfte des 12. Jh."®?, Noah auf ca. 1200'%*.
Die Apsis ist leicht eingezogen und um eine Stufe erhoht. Dort steht der Stipes mit

dem Altar.

17 Robra 1959, S. 29
180 Dehio 1992, S. 138-139
81 Smid 1974, S. 37
182 Dehio 1992, S. 138-139
183 Noah 1989, S. 47

o



Aurich / Landkreis Aurich (Ostfriesland) - Lamberti-Kirche

Flugelaltar
Fliigelaltar - Antwerpen — 1500-1510
Festtagsseite (Abb. 10, S. 0011):
Mittelteil: geschnitzter Schrein
Material: Eiche
Farbig gefasst
2 Seitenfliigel: je 2 Gemalde auf Holztafeln
2 Fliigel am tiberhohten Mittelteil:

Werktagsseite (Abb. 23, S. 0019):

je 1 Gemailde auf Holztafeln

49

Mittelteil: 4 Gemaélde auf Holztafeln
Uberhéhter Mittelteil: 2 Gemilde auf Holztafeln
Predella: 3 Schrifttafeln
Schematischer Altarplan - Festtagsseite — nicht maflstabgerecht
20 12 15 22
13 16
14 17
19 21 9 18 23 24
10 6 1
8
7
4
Predella
Male:
Mittelschrein ab Predella Hohe 1,72m  Breite 2,40 m

Uberhohter Mittelteil ab Predella Hohe 2,60m  Breite 0,98 m
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Seitenfliigel Hohe 1,72m  Breite 1,14 m
Fliigel am tiberhohten Mittelteil Hohe 0,90m  Breite 0,47 m
Predella ohne Schweif Hohe 091m  Breite 1,75m

Tiefe des Schnitzwerkes in der Kreuzigung ca. 0,22 m, in der Beweinung ca. 0,17 m

in den kleinen Feldern ca. 0,14 m

Programm

Der geschnitzte Schrein Die Tafelgemiilde

1 Verkiindigung 19. Gefangennahme

2 Heimsuchung 20 Jesus vor Kaiphas

3 Geburt 21. Jesus vor Pilatus

4 Beschneidung 22. Noli me tangere

5. Kreuztragung 23. Himmelfahrt

6 Kreuzigung 24, Ausg. d. HI. Geistes
7 Beweinung

8 Auferstehung u. Noli me tangere

Konsolfiguren zur Passionsgeschichte

9. Einzug in Jerusalem
10.  Gebet am Olberg
11. Jesus erscheint Maria

Konsolfiguren der sieben Sakramente

12. Taufe

13. Firmung

14. Priesterweihe

15. Eheschlieung

16. Beichte

17. Eucharistie

18. Sterbesakrament

Werktagsseite Abb. 23):

Mittelteil: 4 Gemilde auf Holztafeln
Uberhohter Mittelteil: 2 Gemilde auf Holztafeln
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Schematischer Altarplan — Werktagsseite — nicht malistabgerecht

27 28
25 26a 26 b 29
Predella
Malfle:
Gemaldetafeln in Mittelteil: Hohe 1,72m Breite 0,59 m

Gemailde im tiberhohten Mittelteil: Hohe 0,91 m  Breite 0,47 m

Programm

25. Abraham und Melchisedek

26 au.26 b Gregorsmesse

27. Gregorsmesse - Vera Icon

28. Gregorsmesse — Erscheinung Christi
29. Abendmahl

Festtagsseite

Beschreibung der Relieffelder des geschnitzten Schreins It. Plan

1. Verkiindigung

Mittelschrein — linkes unteres Feld (Abb. 11, S. 0012)

Eingefasst von zwei Strebpfeilern, die von Fialen bekront werden, 6ffnet sich ein
Raum, an dessen Riickseite ein zugedecktes Bett die gesamte Breite einnimmt. Die
Bettdecke ist durch ungleichméBige Rohrenfalten gegliedert. Die Riickwand des
Raumes hinter dem Bett ist durch einen Wellenfries geschmiickt, dariiber der Streifen
eines Vorhanges.

An der linken Raumseite vor einem Fenster mit MaBwerkgliederung steht der Ver-

kiindigungsengel Gabriel, schriag auf den Betrachter ausgerichtet, dem er sich weit
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ausschreitend zuwendet. Seine auseinander stehenden Knie bieten dem ausbauschen-
den Umhang eine volumindse Fliche, die zusitzlich durch die im Segensgestus erho-
bene rechte Hand und die unter dem Umhang hervorgestreckte linke Hand erweitert
wird. Der Saum seines Umhangs ist mit einer gestickten Bordiire eingefasst. In der ge-
schlossenen linken Hand hat Gabriel wohl urspriinglich sein <verlorenes> Attribut,
eine Lilie, gehalten. Beide Hénde sind — wie die meisten Hiande in diesem Altar - recht
plump gearbeitet. Die Haare stehen unterhalb eines Reifes seitlich ab und rahmen ein
etwas starres Gesicht.

Die raumgreifende, zu dreiviertel ausgearbeitete Figur, die auf einer Plinte steht,
nimmt etwa die halbe Bildbreite ein, hitte aber Maria nicht angeschaut. Vom Ablauf
her miisste der Engel zur Seite, zur <verlorenen> Maria, gewendet stehen. Dafiir
reicht aber die Tiefe des Faches nicht aus. So muss diese Stellung des Engels original
sein, wohl aus optischen Griinden oder der nach Augenschein alte Engel ist eine nach
1930 eingebrachte Spolie, da Fastenau 1930 vom Fehlen sowohl Marias als auch des
Engels in diesem Feld berichtet'™*.

Zum Verstdndnis dieser Szene wire es sinnvoll, die Figur der Maria zu ergédnzen.

Das Motiv

Die Verkiindigung der Geburt Jesu durch den Erzengel Gabriel wird im Lukas-

Evangelium geschildert'®

. Das Motiv der Darstellung der Verkiindigung in Marias
Schlafgemach entwickelte sich im 15. Jh.'®¢,

2. Heimsuchung

Mittelschrein — 2. unteres Feld von links (Abb. 12, S. 0012)

Bei gleicher Rahmengestaltung wie bei Feld 1 ldsst eine Landschaftsandeutung im
Hintergrund die Interpretation zu, dass diese Szene vor einem Haus spielt, dessen Ar-
chitekturteile am rechten Bildrand erkennbar sind.

Auf der linken Bildseite steht Maria. Sie tragt {iber einem rétlichen Untergewand ein
goldfarbenes Kleid und dartiber einen mit einem breiten Band {iber der Brust zusam-
mengehaltenen Tasselmantel, wie er im 13. Jh. Mode war'® ein Beispiel dafiir, dass
man die heiligen Personen gerne in wiirdig-altmodischer Kleidung darstellte.

Die Falten von Marias Gewéndern verlaufen fast vertikal und betonen so ihre jugend-

lich-schlanke Figur. Auf dem bestickten Saum ihres Umhanges sind Buchstaben er-

1

0

* Fastenau 1930, S. 16
185 1k. 1,26-38

'8 Sachs 1973, S. 343

" Loschek 1999, S. 344

®©
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kennbar, die sich aber — wie auch bei den anderen Figuren des Schnitzaltars - nicht
deuten lassen.

Die goldenen Haare Marias fallen in nur oberflachlich ausgearbeiteten, lockeren Zop-
fen fast bis zur Hiifte. Ihre Hiande streckt sie Elisabeth entgegen. Das Gesicht Marias
hat einen miadchenhaften Ausdruck.

Von rechts schreitet in einem groBen Ausfallschritt Elisabeth auf Maria zu. Diese brei-
te Schritthaltung mit den vorstehenden Knien bietet die Fliche zur Ausbreitung des
bis zur Hiifte herabgerutschten Umhangs von Elisabeth und schafft so die Vorausset-
zung zu einer volumindsen Darstellung der Figur. Die Oberkante des goldfarbigen
Umbhangs klappt oberhalb der Hiifte nach hinten und ldsst die blaugriine Innenseite er-
kennen.

Der Oberkorper Elisabeths ist weit nach vorne zu Maria vorgebeugt, ihre etwas plum-
pen Hénde streckt sie Maria entgegen. Die Haltung driickt eine ausgepréigte Zuwen-
dung aus. Die Figur der Elisabeth wire aufgerichtet um etwa zwei Kopfe grofer als
Maria. Moglicherweise handelt es sich hier um eine ,,Assemblage®, d. h. eine vorge-
arbeitete Figur wurde hier eingefiigt, eine Arbeitsweise, die in Antwerpen Ofters an-
gewandt wurde'®®.

Das Gesicht Elisabeths wirkt erkennbar &lter und knochig. Auf dem Kopf trégt sie ein
reich gefilteltes, geknotetes Tuch, das die Haare wie eine Haube bedeckt.

Durch die gegenseitige Zuwendung und die sich iiberschneidenden Arme zeigt die
Gruppe eine starke Geschlossenheit.

Das Motiv

Nach der Verkiindigung brach Maria zu einem Besuch ihrer vom Verkiindigungsengel
erwédhnten Verwandten Elisabeth auf, die mit Johannes dem Taufer schwanger war
und bei der Ankunft Marias erkannte, dass diese mit dem Sohn Gottes schwanger war,
denn ,,das Kind hiipfte vor Freude in ihrem (Elisabeths) Leib'®.

Eine friihe Darstellung dieses Motivs zeigt der Codex Egberti um 980'*°. Nach Ein-
fiihrung des Festes der Heimsuchung 1263 tritt das Motiv haufiger auf.

3. Geburt

Mittelschrein — 4. unteres Feld von links (Abb. 13, S. 0013)

Den Vordergrund des biihnenartigen Bildraumes nehmen Maria, Josef und das neuge-

borene Kind ein.

188 Schifer 2003, S. 116
189 1k. 1,39-45
1% Ronig 1977, S. 31, Fol. 10v
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Links ist die halb kniende Maria dargestellt, eine Haltung, die es dem Schnitzer wie-
der ermdglicht, den goldenen Umhang Marias breitflachig auszubreiten und an den
umschlagenden Réndern die griinblaue Innenseite des Umhangs zur Geltung zu brin-
gen. Thr madchenhaftes Gesicht wird von den in losen Zopfen fallenden Haaren um-
fasst. Die nur schlicht ausgearbeiteten Hande hilt sie in Bethaltung dem Jesuskind
entgegen. Marias Gesicht stimmt mit der Darstellung in Tafel 2 iiberein.

Das in Windeln gewickelte Kind liegt in sehr natiirlicher Haltung mit angezogenen
Knien und zu Faustchen geballten Hinden auf einem mit Stroh bedecktem Hocker. Es
muss bei einer Restaurierung im spéten 20. Jh. ergdnzt worden sein, denn Gmelin
weist in seiner Altarbeschreibung von 1974 darauf hin, dass das Kind fehlt"".

Von der rechten Seite kommt mit einem weiten Schritt der gegeniiber Maria iiberdi-
mensioniert wirkende Joseph heran. Uber die weit gespreizten Beine fillt der Mantel
breitflichig, wodurch er auf der Riickenseite Quetschfalten bildet. Hinter seinem Kopf
ist eine zuriickgeklappte Gugel erkennbar, wie sie bis ins 16. Jh. in den einfachen

Stinden Mode war'®?

. Hier hat der Schnitzer die volumindse Aufbauschung der Figur
zum Exzess getrieben.

In der linken, vorgestreckten Hand hélt Joseph eine Kerze, deren Flamme er mit der
rechten Hand schiitzt. Dabei kommen die geschoppten Armel seines aufwendigen
Rocks zur Geltung. Sein kantiger Kopf mit Stirnglatze ist zu Maria gewandt. Haare
und Bart sind nur skizzenhaft aber optisch wirksam ausgearbeitet.

Diese Szene wird nach hinten abgegrenzt durch einen Palisadenzaun. Dartiber ist der
Kopf eines Ochsen zu erkennen, der dazugehorige Esel ist moglicherweise verloren
gegangen. Am linken Bildrand steht, das Gesicht durch das Fischblasenschleierwerk
fast verdeckt, ein Mann, der seine Hand vor die Brust hilt, wohl einer der Hirten.
Der GroBlenunterschied zwischen Maria und Joseph ldsst die Frage stellen, ob diese
beiden Figuren zusammengehoren oder ob die Werkstatt filir Joseph ein vorhandenes
Stiick verwendet hat, da eine solche Hervorhebung der Josephsfigur eher ungewohn-
lich ist. Auch hier kdnnte es sich um eine ,,Assemblage* handeln wie bei Elisabeth
(Tafel 2).

Das Motiv

Die Darstellung der Geburtsszene basiert auf dem Bericht des Lukas-Evangeliums'®”.

Ochse und Esel gehen auf Jesaja zuriick: ,, Der Ochse kennt seinen Besitzer und

1 Gmelin 1974, S. 636
192 1 oschek 1999, S. 219-220
193 1k.2,1-20
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der.....Esel die Krippe seines Herrn, Israel aber hat keine Erkenntnis, mein Volk hat
keine Einsicht.“'** Schon im 3./4. Jh. wurden diese Tiere in der Geburtsszene als die
Vertreter des Juden- und Heidentums gedeutet und so eine typologische Verbindung
zwischen Altem und Neuem Testament geschaffen'””.

4. Beschneidung

Mittelschrein — 5. unteres Feld von links (Abb. 14, S. 0013)

Das Zentrum der Darstellung bildet der mit einem Kissen bedeckte Altarblock mit
dem halb liegenden Jesuskind. Links steht — im Gesichtsausdruck identisch mit den
vorigen Darstellungen — Maria, diesmal die Haare mit einer Haube bedeckt. Thren
rechten Arm hélt sie stiitzend hinter den Riicken des Kindes. Ein leichter Ausfall-
schritt zum Altar ldsst wieder Flache zur Ausbreitung des Umhangs entstehen, die
zum Altar hin durch einen Schal verldngert wird, der iiber ihrem rechten Unterarm
hingt.

Hinter dem Kopf des Kindes steht ein bértiger, nicht identifizierbarer Mann, der kei-
nerlei Ahnlichkeit mit dem Joseph der Geburtsszene hat. Mit seiner rechten, etwas un-
formigen Hand greift er von hinten stiitzend um das Jesuskind. Daneben ist Kopf und
Oberkorper einer weiteren Frau erkennbar, die auf das Kind schaut.

Rechts vom Altar steht der Hohenpriester. Er ist sehr aufwendig gekleidet mit einem
seitlich geschlitzten Rock tiber seinem Untergewand und einem Cape sowie einer
Kopfbedeckung, die aber keine Ahnlichkeit mit der Hornmitra des Hohenpriesters hat,
dessen Funktion er hier aber erkennbar wahrnimmt. Mit einem iiberdimensionierten,
fiir den Zweck ungeeigneten Messer nimmt er die Beschneidung vor.

Diese Figur ist wieder sehr voluminds gearbeitet. Mit Hilfe des Ausfallschrittes mit
dem linken Bein und dem vorgebeugten Oberkorper wird Flache fiir die Stoffdekora-
tion geschaffen. Zusitzlich schafft die vorgestreckte linke Hand, die das Kind am
rechten Bein hilt, Volumen. Ein Vergleich mit der Elisabeth der Heimsuchung (Tafel
2) zeigt, dass beide Figuren eine sehr dhnliche Korpergestaltung haben.

Die Darstellung ist mit ihrer Zentrierung auf die Beschneidung von einer gewissen
Brutalitét.

Das Motiv

Nach dem mosaischen Gesetz musste die Beschneidung am 8. Tag nach der Geburt

erfolgen'”®. Dieser Vorschrift folgten auch Maria und Joseph und gaben dem Kind den

94 Js. 1,3
195 Sachs 1973, S. 139-140
1% Gn. 17,12.
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vom Engel vorgegebenen Namen Jesus'”’. Dies wird auf dieser Tafel dargestellt, wo-
bei die Anwesenheit Marias bei der Beschneidung ein Verstof3 gegen das mosaische
Gesetz wire, wo es heilit, dass eine Frau erst am 40. Tag nach ihrer Niederkunft zur
Darbringung des Kindes wieder in den Tempel kommen darf'”®, die Darstellung auf
der Tafel mit Altartisch und Hohenpriester aber die Handlung im Tempel spielen ldsst.
Das Thema der Beschneidung verbreitet sich in der westeuropéischen Kunst zuneh-
mend im 14./15. Jh., wobei hiufiger dabei auch Maria anwesend ist'*’. Dieser Fehler
konnte darauf zuriickzufiihren sein, dass bei den Christen schon im 1. Jh. die Taufe an
die Stelle der Beschneidung trat*®® und so die fiir die Beschneidung geltenden Vor-
schriften im 14./15. Jh. nicht mehr geldufig waren.

5. Kreuztragung

Mittelschrein — linkes Feld (Abb. 15, S. 0014)

Die Mitte dieser Szene beherrscht der das Kreuz tragende Jesus. Er ist in Seitenansicht
dargestellt. In der Zugrichtung bewegt er sich mit einem weiten Schritt in leicht ge-
beugter Haltung nach rechts. Durch die gespreizten Beine hat der Schnitzer wieder ei-
ne Flache geschaffen fiir die Ausbreitung des Rockes von Jesus. Die Flache ist durch
sich kreuzende Falten gegliedert. Am Boden staucht sich der Rocksaum ausbau-
schend, in der Taille wird er durch den Strick zusammengezogen, wiahrend das Ober-
teil iiber dem zum Kreuz greifenden Arm durch die geschoppten Armel wieder Volu-
men bekommt.

Das Kreuz mit einem sehr groBBen Querbalken, der die Bildflache diagonal teilt, liegt
auf der linken Schulter von Jesus, wobei diese Belastung in der Korperhaltung Jesu
nur andeutungsweise zum Ausdruck kommt. Das vergoldete Kreuz ist mit einem Ran-
kenmuster punziert.

Der Kreuzldngsbalken lduft nach schrig unten zum linken Bildrand. Hinter dem
Liangsbalken ist Simon von Kyrene zu erkennen, der im Begriff ist, das Kreuzende an-
zuheben.

Am linken Bildrand steht vor dem Kreuzldngsbalken ein Soldat mit Sturmhelm, Har-
nisch und Plattenpanzerung. In der rechten Hand hélt er einen groben Kniippel und ei-
ne Tasche. Er ist im Begriff, Jesus mit dem rechten FuB ins Gesal3 zu treten. In der

Korperhaltung wirkt dieses Treten sich nicht aus.

97 1k. 2,21
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Am rechten Bildrand steht ein sehr dekorativ gekleideter Soldat in einem detailliert
ausgearbeiteten Harnisch. Er zieht Jesus an dem um dessen Taille geknoteten Strick
vorwirts, woraus sich die bogenformige Korperhaltung ergibt. Er triagt ebenso wie
weitere Figuren dieses Altars Kuhmaulschuhe, wie sie zu Beginn des 16. Jh. in Mode
kamen®".

Links in dem Winkel zwischen Kreuzquer- und Lingsbalken steht Johannes, den
leicht erhobenen Blick aus dem Bild herausgerichtet.

Uber Jesu Kopf und dem Kreuz ist der Kopf von Maria zu erkennen, deren Gesicht
erkennbar nach dem selben Modell gearbeitet ist wie in den vorigen Szenen. Sie hat
thren Umhang iiber die Haare gezogen und blickt aus dem Bild heraus.

Hinter Maria stehen die beiden Schicher, mit weillen, langdrmeligen Biilerhemden
bekleidet, die Hinde gefesselt. Beide schauen aus dem Bild heraus. Daneben ist noch
der Kopf eines Mannes mit Hornmitra erkennbar, wohl ein Hohenpriester.

Die Komposition ist sehr eingdngig gestaltet, zentriert auf den kreuztragenden Jesus,
aber die Personen stehen, bis auf Jesus und der rechte Soldat mit dem Strick, bezie-
hungslos nebeneinander.

Das Motiv

Die Evangelien berichten nur kurz iiber die Kreuztragung und {iber Simon von Kyre-
ne, den die Soldaten zwangen, fiir Jesus das Kreuz zu tragen, da dieser dafiir zu
schwach war***. Entsprechend tréigt in den friihen Darstellungen hiufig Simon das
Kreuz alleine, beispielsweise im Codex Egberti von 980°%. Spiter setzte sich dann die
gemeinsame Kreuztagung durch, hdufig ergénzt durch eine Vielzahl von Personen.
Dagegen ist hier die Darstellung auf die direkt Beteiligten beschriankt, nur erweitert
um Maria und Johannes, deren Anwesenheit unter dem Kreuz*** den Kiinstlern den
Anlass bot, sie auch bei der Kreuztragung schon mit einzubeziehen.

6. Kreuzigung

Mittelschrein — oberes Mittelfeld (Abb. 16, S. 0015)

Im groBen Mittelfeld des geschnitzten Schreins ist die Kreuzigung dargestellt. Sie ist
in drei Ebenen aufgeteilt.

Die obere Ebene nehmen die drei Gekreuzigten ein. Der Querbalken des Tau-Kreuzes

Jesu liberspannt die ganze Bildbreite. Der Korper von Jesus ist, vom Betrachter aus,
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leicht nach rechts ausgebogen, der Kopf nach links geneigt. Die iiberldngten, sehr
schlanken Arme sind in einer leichten Schriage fast bis zu den Enden des Kreuzquer-
balkens ausgestreckt. Die geschlossenen Augen sowie die Seitenwunde lassen erken-
nen, dass der Tod bereits eingetreten ist, ohne dass dies bei der Kérperhaltung, die bis
auf den leicht geneigten Kopf straff ist, zum Ausdruck kommt. Jesus wirkt nicht vom
Martyrium gebrochen. Auch hier ist das vergoldete Kreuz mit einem Rankenmuster
punziert.

Ganz anders sind die beiden Schicher gearbeitet. Bei beiden sind die Wunden des
Brechens der Beine zur Beschleunigung des Todes zu erkennen®®. Sie sind beide an
rohe Rundholzer gefesselt. Beiden sind die Augen verbunden und sie sind mit der
Bruch (eine altertiimliche Unterhose) bekleidet, wobei die Geschlechtsteile iiberpro-
portional betont sind.

Der gute Schicher zur Rechten Jesu, der sich vor seinem Tod zu Jesus bekannte??,
héngt trotz der liberstandenen Qualen in einer entspannten Haltung am Kreuz. Der
zweite Schicher, der nicht bereute, hiingt grausig verzerrt am Kreuz. Uber seinem
Kopfund den Augen hingt ein schwarzes, gezatteltes Tuch als Symbol seiner Blind-
heit fiir das Heil (Abb. 17, S. 0016).

Hier nutzt der Kiinstler den Gestaltungsspielraum fiir die Schécher aus, wéihrend fiir
die Darstellung Jesu stets ein vorgegebener Wiirdekanon eingehalten werden musste.
Hinter den Gekreuzigten ist die Silhouette einer mittelalterlichen Stadt erkennbar als
Zitat von Jerusalem.

In der mittleren Ebene direkt am Ful} der Kreuze sind die Begleitpersonen angeordnet.
Links vom Fuf} des Kreuzes Jesu steht ein Pferd quer im Bild, dessen Korper fast voll-
standig verdeckt wird durch den weit ausschwingenden, goldfarbenen Umhang des
Reiters. Die Umhangflache wird durch eine lebhafte Faltengliederung belebt. Der er-
hobene rechte Arm des Reiters mit seinem stark geschoppten und dadurch fiilligeren
Armel verdeckt den Oberteil des Pferdekopfes. Er trigt eine turbanartige Kopfbede-
ckung. Seine lang herunterfallenden Haare liegen auf einem viereckigen Kragen auf.
Die vor ihm stehende minnliche Figur wendet dem Betrachter den Riicken zu und ii-
berschneidet den vorderen Teil des Pferdes. Er stemmt die Linke in die Seite und fiihrt
mit der rechten Hand zusammen mit dem Reiter eine Lanze, mit der sie Jesus den Sei-
tenstich beigebracht haben, wie aus der blutenden Wunde zu erkennen ist. Es handelt

sich um den fast blinden Longinus und seinen Knecht. Der Blutstropfen von Jesus, der

205 Jo.19,31-34
206 1 k. 23,40-43
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ihm sein Augenlicht wiedergibt®”’, hat Longinus, wie sein geschlossenes Auge zeigt,
noch nicht erreicht (Abb. 17).

Am Knecht des Longinus zeigt sich die Freude an der Darstellung modischer Details.
Er trigt ein enges Wams, in der Taille gegiirtet, das nur einen Teil des Gesal3es be-
deckt, eine Form, die sich zu Beginn des 16. Jh. entwickelte. Dazu gehoren die ge-
bauschten Oberdrmel und die angenestelten Unterarmel’”. An seine kurze Hose, die
durch ihre Enge die Anatomie zur Geltung bringt, sind die Striimpfe angenestelt (am
rechten Bein erkennbar). Auch diese Mode stammt aus dem Anfang des 16. Jh.2”
Hinter dieser Gruppe sind die Kdpfe von zwei Soldaten zu erkennen.

Auf der rechten Seite des Kreuzful3es von Jesus steht ein weiteres Pferd mit aufwen-
digem Zaumzeug quer zum Betrachter. Der untere Teil des goldfarbenen, weiten Um-
hanges des Reiters bedeckt fast die ganze Kuppe des Pferdes und hat eine gestickte
blaue Bordiire. Er trigt einen Turban mit lang herunterhdngende Sendelbinde. Er hat
den Kopf zum Gekreuzigten erhoben und seine etwas massige rechte Hand weist auf

219 Dahinter

Jesus. Diese Figur ist wohl als ,,der gute Hauptmann® zu interpretieren
sind die Kopfe eines geriisteten Soldaten mit einer Hellebarde und ein zivil gekleide-
ter Mann zu erkennen.

Durch die quergestellten Pferde schafft der Schnitzer unterhalb der vertikalen Kreuze
eine horizontale Gliederung.

Die untere Ebene wird auf der linken Seite dominiert von Maria, Johannes und den
trauernden Frauen. Maria sitzt zusammengebrochen in der Mitte der Frauengruppe am
vorderen Bildrand. Thren goldfarbenen Umhang hat sie liber die Haare gezogen, der
untere Teil des Umhanges breitet sich dekorativ {iber die leicht angezogenen Knie und
bedeckt um sie kreisformig den Boden. Ein reiches Faltenspiel belebt die Fliche. Ma-
ria hélt die linke Hand vor die Brust und hat den Kopf zur Seite geneigt. Der Kopf
Marias ist nahezu identisch mit dem Gesicht Marias in der Kreuztragung (Tafel 5).
Hinter Maria steht Johannes, der mit beiden Armen Maria umfasst, wodurch sein Um-
hang Maria wie einen Schutzmantel umfasst. Rechts von Maria wendet sich eine Frau

in einer s-kurvenformigen Haltung und angedeutetem Kontrapoststand Maria zu. Sie

blickt mit leicht geneigtem Kopf zu Maria und greift mit der linken Hand nach Marias

Legenda Aurea 1999, S. 182
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Loschek 1999, S. 259
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Arm. Zwischen diesen drei Personen hat der Schnitzer eine erkennbare Vernetzung
geschaften.

Eine weitere Frau links von Maria ist nicht am Geschehen beteiligt, sie steht fast fron-
tal zum Betrachter und schaut aus dem Bild heraus. Unter ihrem farbigen Umhang
bauscht sich ein volumindses Gewand, dessen Umfang nicht ganz in Relation zum
Korper steht, aber wieder eine dekorative, mit Falten gegliederte Flache bildet. Thre
extravagante Kugelhaube konnte eine Weiterentwicklung der Kugelhaube auf der Dii-
rerzeichnung , Niirnbergerin im Tanzkleid* von ca. 1510 sein’'".

Etwas rechts von der Mitte steht eine vierte Frau, bogenformig vorgebeugt in Rich-
tung zu Maria, die Arme vorgestreckt, die ménnlich wirkenden Hinde gefaltet. Die
Korperhaltung konnte von der gleichen Vorlage abgeleitet sein wie die Elisabeth in
der Heimsuchung (Tafel 2) und dem Joseph in der Geburtsszene (Tafel 3). Durch ih-
ren Ausfallschritt in Richtung zu Maria bietet die Figur mit den gespreizten Beinen
die Voraussetzung fiir eine breitflachige, mit reichem Faltenspiel gegliederte Stoffflé-
che. Der Kopthaltung nach geht ihr Blick aber tiber Maria hinweg, es besteht kein di-
rekter Kontakt.

In der vorderen rechten Ecke der Tafel steht ein mit Brustharnisch, Arm- und Bei-
schienen geriisteter Mann, der in der linken Hand einen schweren Sabel mit detailliert
ausgearbeitetem Griff hélt, in der rechten eine zweispitzigen Spiel3. Seine Kuhmaul-
schuhe deuten auf den Beginn des 16. Jh. Der um den hinteren Koperteil geschlunge-
ne Mantel rundet die Figur ab. Er hat den Kopf nach oben gerichtet und blickt zum
Gekreuzigten, ist aber nicht mit der Handlung vernetzt. Seine vorgebeugte Korperhal-
tung im Ausfallschritt ist sehr &hnlich der neben ihm stehenden Maria Magdalena und
wiederum der Elisabeth in der Heimsuchung (Tafel 2) und dem Joseph (Tafel 3). Die-
ses Motiv, das einer querstehende Figur eine optisch wirksamere Erscheinung gibt, ist
offensichtlich in dieser Werkstatt sehr beliebt bzw. als Vorlage vorhanden.

Zu Gunsten einer guten Sichtbarkeit der dargestellten Personen hat der Schnitzer ihre
Anzahl reduziert. Die gut ausbalancierte Komposition gibt der Darstellung Ausgewo-
genheit.

Das Motiv

Die Kreuzigung wird in allen vier Evangelien iiberliefert, am ausfiihrlichsten bei Jo-

hannes. Dieser berichtet auch von der Anwesenheit Marias, des Johannes und weiterer

211 Albertina, Wien (Loschek 1999, S. 307, Abb. 331)
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212
Frauen unterm Kreuz

. Die Longinus-Legende hat sich aus dem Bericht bei Johan-
nes entwickelt, wo berichtet wird, dass einer der Soldaten Jesus einen Seitenstich bei-
brachte. Aus der Seitenwunde flossen Blut und Wasser, woraus man auf seinen Tod
schloss*"”. Die Bezeichnung dieses Soldaten als Longinus findet sich schon im Codex
Rabbula von 580%'*. Im 14./15. Jh. setzte sich verstirkt die volkreiche Kreuzigungs-
szene mit volksfestartigen Menschenmengen durch, zu Beginn des 16. Jh. verringerte
sich die Teilnehmerzahl wieder. Dies zeichnet sich bei dieser Tafel bereits ab.

7. Beweinung

Mittelschrein — unteres Mittelfeld (Abb. 18, S. 0016)

In dieser querrechteckigen Tafel nimmt der schrig im Bild liegende Leichnam Jesu
das Zentrum ein, um das sich die iibrigen Figuren gruppieren.

Der erhohte Oberkorper des auf einem Tuch liegenden Leichnams Jesu ist durch eine
leichte Drehung nach vorne dem Betrachter zugewandt. In der entspannten Korperhal-
tung Jesu kommt das iiberstandene Martyrium nicht zum Ausdruck.

Links hinter Jesus steht die volumindse Figur des Joseph von Arimathia, der mit den
Hianden den Oberkdrper des Toten anhebt, wahrend der Kopf Jesu an seiner Brust
ruht, so, als wollte er den Toten den Betrachtern des Altars zur Schau stellen. Das
goldfarbene, blau abgesetzte Gewand des Joseph von Arimathéa betont durch die Ges-
taltung der Falten seine fiillige Figur, der sich am Boden stauchende Rock zusitzlich
die Breite. Joseph schaut nicht auf Jesus sondern mit erhobenem Kopf zum Betrach-
ter.

Rechts an der Seite von Jesus beugt sich Maria vor, den Kopf zum Haupt Jesu schrig
vorgeneigt, zu dem sie auch den linken Arm ausstreckt. Thr Gesicht ist wieder nach
der gleichen Vorlage gearbeitet wie die anderen Mariendarstellungen dieses Schnitzal-
tars. Den Umhang hat sie iiber den Hinterkopf gezogen, der Kopf ist mit einem
Schleier bedeckt. Die Zuwendung zum toten Sohn ist deutlich herausgearbeitet.
Rechts hinter Maria steht Johannes, der beide Arme schrig vorgestreckt hat und Maria
stiitzend unter die Arme greift. Er steht in einer leicht s-kurvenférmigen Haltung, den
Kopf schrig vorgeneigt in Richtung auf den Kopf des Toten. Er triagt unter seinem be-
stickten, blauen Umhang ein weit ausbauschendes goldenes Gewand, das sich mit dem

goldenen Umhang Marias so iiberschneidet, dass die Abgrenzung nicht erkennbar ist

212 J6.19,16b-30
23 Jo.19,33-34
214 Codex Rabbula 1959, f. 13a
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und wieder eine grofe, mit reichem Faltenwerk gegliederte Flidche entsteht, die kom-
positorisch ein Gegengewicht zur linken Bildseite schafft.

Auf der linken Bildseite steht am Bildrand Nikodemus, der die Dornenkrone in den
Héanden hélt. Er steht halbschriag im Bild, sodass er fiir den Betrachter gut sichtbar ist.
Den Kopf hat er zu Jesus gewandt. Sein Untergewand staucht sich in engen Falten am
Boden. Dariiber trigt er eine Schaube, wie sie bis Mitte des 16. Jh. in Gebrauch
war’ ">, Als Kopfbekleidung trigt er iiber einer einfachen Kappe mit Wulstring einen
spitzen Hut mit einem Schweif, der um seinen Riicken schwingend iiber seinem Un-
terarm herunterhingt.

Zwischen Nikodemus und Joseph von Arimathéa steht im Hintergrund eine der Jesus
folgenden Frauen. Sie hat mit der rechten Hand den Saum ihres Umhanges vor die
linke Brust gezogen, der in schrigen Falten fallend den Zwischenraum zwischen Ni-
kodemus und Joseph von Arimathia fiillt. Sie trigt eine aufwendige Haube, die der
Form nach iiber ein Drahtgestell gespannt ist, was zu Beginn des 16. Jh. gebrduchlich
wurde®'°.

Zwischen Joseph von Arimathda und Maria steht im Hintergrund Maria Magdalena,
erkennbar an der Salbdose und den lose getragenen Haaren. Thre Arme mit der Salb-
dose streckt sie unter dem Tasselmantel hervor, der dadurch ein Dreieck bildet. Thr
Kopfist schriag zu Jesus gewendet. Neben ihr ist der vergoldete, punzierte Kreuz-
langsbalken erkennbar.

Auf den Mantelsdumen sind wiederum nicht entschliisselbare Buchstaben eingestickt.
Bis auf Maria und Johannes ist bei keiner der dargestellten Personen eine emotionale
Vernetzung erkennbar, sie dienen vor allem als Rahmung des Toten.

Der Hintergrund besteht aus einer Stadtarchitektur, die auf Jerusalem verweist, am
rechten Bildrand wird durch einige Biume und einen Hiigel Landschaft angedeutet.
Das Motiv

Die Szene der Beweinung, die chronologisch zwischen Kreuzabnahme und Grable-
gung stattfindet, wird in den Evangelien nicht erwéhnt. Sie ist hdufig mit der Kreuz-
abnahme oder der Grablegung verzahnt, wie z. B. auf der Predella des Isenheimer Al-

tars von 1515%".

215 Toschek 1999, S. 407

216 1 oschek 1999, S. 309

217 Matthias Griinewald, Isenheimer Altar — Predella, 1515, Museum Antoniterkirche, Isenheim /
Frankreich
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Als gesonderte Darstellung tritt die Beweinung in der deutschen Kunst erst im Laufe
des 15. Jh. haufiger auf. Dem sich dabei entwickelnden Kanon folgt auch diese Tafel.
8. Auferstehung - Noli me tangere

Mittelschrein — rechtes Feld (Abb. 19, S. 0017)

Auferstehung: Der eigentliche Akt der Auferstehung ist bereits vollzogen, Christus
steht in herrscherlicher Kontraposthaltung in der Bildmitte. Sein goldfarbener Um-
hang ist durch einen an zwei Tasseln befestigten Querriegel am Hals geschlossen.
Dieser wird durch die zum Segensgestus erhobene rechte Hand so zur Seite gescho-
ben, dass die blau-griine Innenseite des Umhangs sichtbar wird. Von dort wird der
Umhang zum linken Arm gefiihrt, sodass eine kreisformige Offnung entsteht, durch
die der Oberkorper Christi mit der Seitenwunde sichtbar ist. Das Ende des Umhanges
schwingt vom Arm hinter seinem Riicken wie von einem WindstoR erfasst aus. Nach
unten reicht der Umhang bis zu den Knien, die Flache ist durch ein lebhaftes Falten-
muster gegliedert. In der linken Hand hélt Christus einen Kreuzstab.

Der vordere rechte Soldat vom Wachkommando wendet dem Betrachter den Riicken
zu und schaut auf Christus. Seine Korperhaltung ist geradezu artistisch verdreht. Mit
seinem zum Bildrand gedrehtem rechtem Bein, dessen Unterschenkel mit verdrehtem
FuB} auf dem Boden aufliegt, kniet er, wahrend der Korper schrig vorgeneigt nach
links gewendet ist. Den Kopf hat er in den Nacken gelegt und schaut zu Christus auf.
Den rechten Arm hat er in einer abwehrenden Geste vor das Gesicht erhoben, wih-
rend der linke Arm schlaff herunterhdngt. Diese Geste der Hilflosigkeit und des Ent-
setzens steht in Kontrast zu seiner kriegerischen Aufmachung. Er trdgt einen reich
verzierten Harnisch sowie aufwendig gearbeitete Armschienen. Der Typ seiner Stul-
penstiefel mit geschlitztem Oberteil war im friihen 16. Jh. verbreitet*'®.

In der vorderen linken Bildecke sitzt ein weiterer gewappneter Wichter. Er ist leicht
schriag zum Betrachter gewandt, sodass er von dem Geschehen neben sich vermutlich
nichts wahrnimmt. Dann entspréache seine Korperhaltung dem sich Recken eines vom
Schlaf Erwachenden. Dazu passt auch der nach hinten geneigte Kopf.

In der Liicke zwischen dem linken Soldat und Christus kniet dahinter auf einem ge-
mauerten Podest in gedrungener Haltung der dritte Wéchter. Die Komposition seines
Korper folgt einer gedrungenen S-Kurve. Der Kopf mit Turban und Sendelbinde ist

nach rechts geneigt, der Oberkdrper etwas nach links geschoben, wihren der Unter-

218 Toschek 1999, S. 197 u. Abb. 45
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korper nach rechts ausgestellt ist. Auch er trdgt eine reich dekorierte Riistung mit
Armschienen. Mit dem rechten Arm stiitzt er sich auf eine Armbrust.

Die drei Wéchter wiirden in stehender Haltung deutlich grof3er sein als Christus.
Rechts hinter Christus ist die von angedeuteter Architektur gerahmte geschlossene Tiir
zum Grab erkennbar, die reiche Punzierung auf Golduntergrund tréagt.

Diese nebeneinander gestellten Figuren, die untereinander keine Verbindung haben,
bilden eine dekorative Schaufliche.

Noli me tangere: Im Hintergrund {iber den Képfen von Christus und dem Soldaten mit

der Armbrust ist auf einer Wiese die Begegnung von Maria Magdalena mit Christus
als Gértner in einer Art Guckkasten eingefiigt, der oben von einem bewaldeten Hiigel
gerahmt wird. In Anbetracht der Verlagerung dieser Szene in den Hintergrund sind die
Figuren sehr viel kleiner.

Das Bildfeld wird in der Mitte geteilt durch einen Baum. Links davon befindet sich
die halb kniende Maria Magdalena, deren Umhang {iber das vorgeschobene rechte
Knie und den schrigen Riicken eine durch Falten gegliedertes Dreieck bildet. Sie trigt
iiber ihren frei fallenden Zopfen einen Schleier, dessen Ende weit ausschwingt bis ii-
ber ihren rechten Arm. Die rechte Hand liegt auf der Salbdose, wihrend sie ihre linke
Christus entgegenstreckt.

Rechts vom Baum steht Christus, der die rechte Hand abwehrend gegen Maria Mag-
dalena erhoben hat, wihrend er in der linken Hand den Spaten hélt, das Attribut des
Girtners. Dazu passt auch sein Hut.

Die Motive

Auferstehung: Uber die eigentliche Auferstehung, dieses Kernstiick des christlichen
Glaubens, berichten die Evangelien nicht. Bei Matthius, Markus und Lukas wird ge-
schildert, wie die drei Frauen nach dem Sabbat zum Grab kamen und ein Engel ihnen
verkiindete: ,, Er <Jesus> ist nicht hier, denn er ist auferstanden . “ Bei Matthdus wer-
den auch die Wéchter erwihnt, die vor Angst zitterten und wie tot zu Boden fielen bei
der Erscheinung des Engels®'’. Aus diesen Schilderungen hat die darstellende Kunst
das Motiv der Auferstehung abgeleitet, in das sie die erschrockenen Wéchter mit auf-
nahm. Im 9. Jh. entwickelte sich der Darstellungstypus, der Christus vor dem Grabbau
zeigt. Vor der Jahrtausendwende setzte sich in der westlichen Kunst der dem Sarko-
phag entsteigende oder auf ihm stehende Christus durch®.

Abweichend davon tritt Jesus auf der Auricher Tafel aus einem Mausoleum hervor.

219 Mt. 28,1-4, Mk. 16,5-6, Lk. 24,4-5
220 Sachs 1973, S. 47-48
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Die Gesamtkomposition ist als Rahmung der Zentralfigur des Auferstandenen aufge-
baut.

Noli me tangere: Das Johannes-Evangelium berichtet, dass die weinende Maria Mag-

dalena auf der Suche nach dem Leichnam Christi von jemandem angesprochen wurde,
den sie fiir den Gértner hielt. Als sie ihn erkannte, hinderte Christus sie daran, ihn zu
beriihren®*'.

Diese Erscheinung Christi vor Maria Magdalena nimmt die darstellende Kunst schon
seit dem 4. Jh.auf. Seit dem spaten Mittelalter wird Christus in dieser Szene auch als
Girtner dargestellt mit breitem Hut und Spaten®??, beispielsweise in der Auferstehung
der ,, Trés Riches Heures* des Duc de Berry von Jean Colombe, entstanden zwischen
1485-1489°* und in der ,,Kleinen Passion* von Albrecht Diirer’**. Diesem Bildsche-
ma folgt auch diese Darstellung.

Konsolfiguren

Die Figurengruppen sind auf vergoldeten Konsolen in den Nischen zwischen der vor-
deren Rahmung der Hauptszenen und dem Hintergrund eingefiigt, sodass sie bei fron-
taler Blickrichtung teilweise verdeckt sind. Die Konsolgruppen sind im Verhiltnis
zum tibrigen Altarprogramm klein mit einer Hohe von ca. 20-25 cm und einer Breite
von ca. 15-20 cm. Die Gruppen stellen sich flichig dar und wirken bei genauer Be-
trachtung sehr schlicht gearbeitet mit Ausnahme des Einzuges in Jerusalem (Nr. 9)
und des Sterbesakraments (Nr. 18), die etwas plastischer ausgearbeitet sind.

Die Existenz dieser Szenen, die im Hauptprogramm nicht unterzubringen waren, war
wohl wichtiger als die Qualitit ihrer Ausfiihrung. Die Figurengruppen wirken teilwei-
se fast unfertig.

Konsolfiguren zur Passionsgeschichte (9-11)

22
5 und dem

Hier ist der Beginn der Passion mit dem Einzug Jesu in Jerusalem (Nr. 9)
Gebet am Olberg (Nr. 10)**° dargestellt sowie die Erscheinung von Christus vor Maria
nach seiner Auferstehung (Nr. 11), ein Motiv, das erst die mittelalterliche Literatur im

14. Jh. erfunden hat**’.

2
2
2
2
2
2
2

¥

' Jo. 20,14-17

2 Sachs 1973, S. 263

Cazelles 1988, S. 183, fol. 182 recto

Bartsch Bd. 10, 1980, 47 /120, ca. 1510

5 Mt. 21,1-11, Mk. 11,1-10, Lk. 19,29-40, Joh. 12,12-19
& Mt. 26,36-46, Mk. 14,32-42

" Sachs 1973, S. 117
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Konsolfiguren der sieben Sakramente (12-18)

Die sieben Sakramente der romisch-katholischen Kirche haben gemeinsam, dass sie
nur durch den Priester gespendet werden konnen, da “die objektive Giiltigkeit und
Wirksamkeit der Sakramente allein durch den stiftungsgemdfren rituellen Vollzug ...
bedingt sind”*®. “ Entsprechend nimmt auch in jeder der schlicht gearbeiteten, kleinen
Gruppen ein Priester die Hauptposition ein. Dies sollte dem Glaubigen die Bedeutung
der verfassten Kirche fiir die Heilsvermittlung verdeutlichen.

Die Systematisierung der Sakramente und ihre Siebenzahl geht auf Petrus Lombardus
(+1160) und Thomas von Aquin (1225/27-1274) zuriick®*’.

Gehiuse des geschnitzten Schreins (Abb. 10, S. 0011 u. 20, S. 0017)

Die einzelnen Felder des geschnitzten Schreins sind durch profilierte Rahmenleisten
abgeteilt. Von den sechs Konsolfiguren in der Kreuzigungsszene sind die unteren vier
mit dreiseitigen Baldachinen iiberfangen, deren Offnungen durch MaBwerk gegliedert
sind, wihrend die beiden oberen Konsolfiguren vom Schreingesprenge liberfangen
werden.

Die Handlungen in den drei Feldern mit den Konsolfiguren - Kreuztagung, Kreuzi-
gung, Auferstehung - werden im oberen Drittel durch jeweils drei Rundbogen abge-
grenzt, an deren Unterseite sich ein Fries im Fischblasenmuster anfligt. Der Aufbau
auf den Bogen wird von Vierpédssen gerahmt und endet jeweils in einer sich mit dem
oberen Schleierwerk verbindenden Fiale. Den oberen Abschluss der Felder bildet ein
reich ornamentiertes System von Fischblasen, die seitlich bis zu den Konsolfiguren
reichen. Der Hintergrund hinter dem Kreuz Jesu zeigt als Flachengliederung Lanzett-
fenster, die mit Fischblasen abschlielen. So werden auf diesen Feldern in etwa die un-
teren zwei Drittel der Flache von der Handlung eingenommen, wéhrend das obere
Drittel dekorativ gestaltet ist, wodurch die optische Wirkung des Schreins betont wird.
Der obere Abschluss der unteren vier Felder (1-4), deren figiirlichen Darstellungen
fast die gesamte Hohe der Bildfliche einnehmen, besteht aus einem schmalen Fisch-
blasenfries. Hier sind die trennenden Stiitzen durch vorgestellte Pilaster mit Fial-
bekronung gegliedert.

Auf der Riickseite des geschnitzten Schreins finden sich, noch schwach erkennbar, die
Beschauzeichen der Antwerpener Lukasgilde.

Das Gehduse des Gesamtaltars hat durch das tiberhohte Mittelteil die Form eines um-

gekehrten T. Diese Form haben 41 (29%) der bekannten Antwerpener Altarkdsten von

228 Wenz 1998, S. 666
22 Wenz 1998, S. 666
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der zweiten Halfte des 15. Jh. bis in die ersten Jahrzehnte des 16. Jh., ohne dass diese
Form sich auf Antwerpener Altire beschrinkt™. In dieser Arbeit haben die Altire
von Arle und Hage (beide um 1480), Oldorf in der urspriinglichen Gestalt (1520-25)
und Sillenstede (1520-25) die gleiche AuBlenform.

Beschreibung der Tafelgemilde

19. Gefangennahme

Linker Altarfliigel — linke Tafel (Abb. 21, S. 0018)

Die Bildfliche wird vertikal in zwei Gruppen geteilt.

Etwas nach rechts aus der Mitte geriickt steht Jesus in einer leicht nach links geneig-
ten Korperhaltung. Er wirkt erschopft, die Arme mit den standardisiert gearbeiteten
Hénden hiangen kraftlos herunter, das Gesicht des zur linken Seite geneigten Kopfes
wirkt schicksalsergeben. Seine Tunika fillt in langen Falten, im Mittelfeld durch
Schiisselfalten gegliedert. Die blaue Farbe hebt ihn von den anderen Figuren ab. Hin-
ter ihm und Judas riickt eine Gruppe von Soldaten mit Fackeln, Laternen und Helle-
barden an.

Vom rechten Bildrand, teilweise vom Rahmen iiberschnitten, beugt sich Judas zu Je-
sus vor, um ihm den verriterischen Kuss zu geben, die schriagen Falten seines roten
Umhangs betonen diese Bewegung. Er hat seine Arme in einem Klammergriff um die
Schultern von Jesus gelegt. Jesus scheint mit seiner Korperhaltung zu Judas auf Dis-
tanz zu gehen.

Von links hinten greift bereits einer der mit Helm und Harnisch geriisteten Soldaten in
die Tunika von Jesus, der so von zwei Seiten bedrdangt wird, sodass eine in sich ge-
schlossene Gruppe entsteht.

Auf der linken Seite steht Petrus, bekleidet mit einer wei3en Tunika und einem roten
Umhang, den er mit der Linken vor seiner Hiifte hochzieht. Den Korper hat er spiral-
formig nach hinten aufgedreht, den rechten Arm zum Schwertschlag auf Malchus
ausholend zuriickgebogen. Es muss bereits der zweite Schlag sein, zu dem Petrus aus-
holt, denn das beim ersten Schlag abgehauene Ohr hélt Jesus schon in der rechten
Hand.

Am Boden liegt Malchus mit angstverzerrtem Gesicht, den Mund zum Schrei geo6ft-
net, die Hinde abwehrend gegen Petrus erhoben. Seine Beine hat er gespreizt, sodass

die im Schritt zusammengenestelten Hosenbeine erkennbar sind. Seine Laterne und

20 Boodt 1999, S. 210-211, Abb. 2
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ein Krummschwert liegen vor ihm auf der Erde. Kompositorisch schlief3t der liegende
Malchus das Bild nach vorne ab.

Das Motiv

Hier sind zwei aus den Evangelien tiberlieferte Szenen zu einem Bild zusammenge-
fasst, der Verrat des Judas und die Verhaftung Jesu.

Der verriterische Kuss des Judas ist in den Evangelien iiberliefert, auch der Angriff
auf den Diener des Hohenpriester, aber nur bei Johannes wird berichtet, dass es Petrus
war, der sein Schwert gegen Malchus zog und ihm ein Ohr abschlug®'. Das Lukas-
Evangelium berichtet, dass Jesus das Ohr wieder ansetzte”.

Das Motiv des Verrats zusammen mit der Verhaftung gibt es in der darstellenden
Kunst seit dem friihen Mittelalter™”, u. a. im Codex Egberti von ca. 980***. Ein Bei-
spiel aus dem 13. Jh. findet sich auf dem Relief des Westlettners im Naumburger
Dom™”’.

So steht diese Darstellung in einer iiber die Zeit in ihrer Ikonographie kaum geénder-
ten Tradition.

20. Jesus vor Kaiphas

Linker Fliigel am iiberhohten Mittelteil (Abb. 20, S. 0017)

Die linke Bildseite dominiert die Vorhalle des Hauses des Hohenpriesters, von dem
am linken Bildrand ein angeschnittenes Fenster erkennbar ist.

In dieser erhdhten Vorhalle stehen zwei Ménner. Der rechte ist sehr aufwendig ge-
kleidet. Er tragt einen Brokatumhang, den er iiber seinen erhobenen rechten Arm ge-
schlagen hat, wodurch eine mit Falten gegliederte Fliche entsteht, die den wertvollen
Stoff zur Wirkung kommen ldsst. Sein breitkrempiger Hut und sein Bart betonen seine
Wiirde. Er wendet sich mit vorgestreckter rechter Hand zu der Gruppe auf der rechten
Bildseite™°.

Es diirfte sich hier um den Hohenpriester Kaiphas handeln, der das Verhor leitete.

Der links von Kaiphas stehende Mann ist schlichter gekleidet. Er steht mit herabhén-

genden Hinden in der ruhigen Haltung eines Zuhorers. Er trdgt eine turbanartige

31 Jo. 18,10

22 1k. 22,51

233 Sachs 1973, S. 345-346

% Ronig 1977, S. 92-93, Fol. 79v
5 Mrusek 1976, Abb. 136

236 Mt. 26,57
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Kopfbedeckung und ist bartlos. Er konnte einer der Ratsmitglieder sein, die sich bei
Kaiphas versammelt hatten™’.

Auf der rechten Bildseite stehen im Halbrund drei Ménner, der vordere in Riickenan-
sicht, die beiden anderen vom Rahmen angeschnitten. Sie wenden sich zu Kaiphas.
Der vordere ist sehr aufwendig gekleidet, iiber seinem fu3langem, rotem Gewand tragt
er einen hiiftlangen Brokatrock und als Kopfbedeckung eine Gugel. Mit gestikulieren-
dem linkem Arm ist er zu Kaiphas gewandt. Von den beiden hinteren sind nur die
Kopfe erkennbar, die mit gedffneten Miindern, also redend, zu Kaiphas gewandt sind.
Es sind offensichtlich die fragwiirdigen, verleumderischen Anklidger, von denen das
Matthius-Evangelium berichtet™*.

Im Hintergrund in einem Torbogen steht der an den Hénden gefesselte Jesus und ein
ihn haltender Wichter. Sie wirken separiert und sind in die Handlung nicht mit einbe-
zogen.

Die gegeniiber den Bildern auf den Seitefliigeln steifere Darstellungsweise lisst die
Vermutung zu, dass diese Tafel von einer weniger geilibten Hand stammt.

Das Motiv

Von dem Verhor Jesu vor dem Hohenpriester und den Schriftgelehrten berichten alle
vier Evangelien, Matthdus erwihnt, dass Kaiphas das Verhor durchfiihrte und an-
schlieBend ob der Gotteslasterung durch Jesus sein Gewand zerriss®’. Die hier darge-
stellte Szene zeigt die bei Matthdus iiberlieferte Zeugenvernehmung. Das Verhor von
Jesus und seine Verurteilung stehen noch bevor.

21. Jesus vor Pilatus

Linker Altarfliigel — rechte Tafel (Abb. 21, S. 0018)

Die Handlung spielt vor einer offenen Halle.

Im Vordergrund rechts steht Jesus mit gefesselten Hianden, in der Darstellungsweise
identisch mit der Gefangennahme (Tafel19). Jesus steht leicht aus dem Bild heraus
zum Betrachter gewendet, statt sich seinem Richter Pilatus zuzuwenden. Seine Hal-
tung mit dem leicht geneigten Kopf wirkt, ebenso wie in der Verratsszene, schicksals-
ergeben. Die senkrecht fallenden Falten seiner blauen Tunika betonen das Statische
dieser Figur. Der neben ihm stehende Mann in ziviler Kleidung wirkt unbeteiligt. Ein

weiterer Mann, von dem nur der Kopf erkennbar ist, scheint nach den Handbewegun-

57 Mt. 26,57
238 Mt. 26,59-61
239 Mt. 26,57-67
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gen der beiden einen Disput mit dem Diener des Pilatus zu fithren, wohl um die An-
klage vorzubringen.

Der Sinn dieser Umorientierung von Jesus und dem Ankldger vom eigentlichen An-
sprechpartner Pilatus nach auBen diirfte die Offnung des Bildes hin zum Betrachter
sein. Dies geht aber zu Lasten der Vernetzung der beteiligten Personen.

Auf der linken Seite liberragt der auf einem Richtstuhl sitzende Pilatus die Szene, der
Baldachin tiber ihm betont seine Bedeutung. Pilatus trdgt einen Brokatumhang, der
unten auseinander springt und erkennen lésst, dass die Beine in Richterhaltung iiber-
einander geschlagen sind. Sein Turban mit der spitzen Kappe langt die Figur zusitz-
lich. Von links gief3t ein Diener Wasser iiber die Hiande des Pilatus zur Handwa-
schung.

Die Figurengruppe wird nach hinten abgegrenzt durch eine grof3ere Zahl geriisteter
Soldaten hinter einer Briistung.

Die beiden Rundbogen-Offnungen im Hintergrund geben den Blick frei auf einen von
Gebiuden umstellten Hof.

Insgesamt wirken die Figuren etwas steif nebeneinander gestellt, es ist trotz der ge-
schickten kompositorischen Anordnung keine Beziehung der Personen untereinander
spiirbar.

Das Motiv

Da die Hohenpriester fiir Jesus die Kreuzigung forderten, mussten sie ihn an den r6-
mischen Prokurator Pilatus liberstellen, der alleine das Recht hatte, diese Strafe zu
verhéngen. Alle vier Evangelien berichten von dem Verhdr durch Pilatus, aber nur

240 Unter dem Druck der

Lukas berichtet von der Anklage durch manipulierte Zeugen
Gegner Jesu musste Pilatus gegen seine Uberzeugung das Kreuzigungsurteil verhin-
gen, distanzierte sich davon aber durch die Handwaschung**', die auf einen Brauch
zuriickgeht, der schon im alten Testament erwihnt wird***. Allerdings fehlt auf dieser
Tafel die sonst hiufig angedeutete innere Beziehung zwischen Jesus und Pilatus. In
der deutschen Kunst taucht das Motiv der Handwaschung erst im 13. Jh. verbreitet

auf®, u. a. im Westlettner des Naumburger Doms (um 1250)***.

240 1k. 23,13-25

241 Mt. 27,24

22 Dt 21,6

23 Sachs 1973, S.

244 Mrusek 1976, Abb. 137
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22. Noli me tangere

Rechter Fliigel am iiberhohten Mittelteil (Abb. 20, S. 0017)

Das Bildfeld wird geteilt durch den Stamm eines schlanken Baumes, dessen Krone die
beiden Personen iiberfiangt, dhnlich wie beim gleichen Motiv in Feld 8.

Vorne links ist Maria Magdalena in hockender Haltung dargestellt, sodass der iiber
Oberschenkel und Knie gezogene weile Umhang eine breite Flache bildet, durch dia-
gonale Falten gegliedert, und sich links unten am Boden bauschig staucht.

In leicht vorgebeugter Haltung hebt sie den Kopf zu dem ihr als Gértner erscheinen-
den Christus. In der rechten Hand hélt sie die Salbdose, in der linken den Deckel.
Christus steht in Kontraposthaltung frontal zum Betrachter, der den K&rper in bogen-
formigen Falten umbhiillende rote Umhang ldsst die Brust mit der Wunde frei, ebenso
sind die Wundmale an Hénden und Fiilen erkennbar, sein Kopf ist zu Maria Magda-
lena geneigt. In der rechten Hand hélt Christus den Gértnerspaten, die linke hat er ab-
wehrend gegen die ihn erkennende Maria Magdalena erhoben.

Der Hintergrund wird auf der rechten Seite durch den Blick auf eine in der Ferne lie-
gende Bergkette abgeschlossen, auf der linken Seite durch ein schroffes, zweistufiges
Felsmassiv, zu dem hin die Szene durch einen geflochtenen Weidenzaun abgegrenzt
wird.

Auf dieser Tafel ist eine Beziehung zwischen den beiden Personen erkennbar.

Das Motiv

Diese Tafel stimmt inhaltlich mit der geschnitzten Szene in Feld 8 {iberein. Dort ist
das Motiv beschrieben.

23. Himmelfahrt

Rechter Altarfliigel — linke Tafel (Abb. 22, S. 0018)

Rechts und links von einer nach hinten ansteigenden Felsformation mit einer zum
Gipfel fiihrenden Steintreppe sind die Apostel aufgereiht, je 6 auf jeder Seite, im Vor-
dergrund mittig Maria in einem blauen Umhang, die Haare mit einem Schleier be-
deckt, die Hiande erhoben.

Bei den Apostelkdpfen war der Kiinstler bemiiht, einerseits die Gesichter fiir den Bet-
rachter sichtbar zu gestalten, sie aber gleichzeitig auf den auffahrenden Christus aus-
zurichten. Dies gelang nicht bei allen Aposteln, im Zweifelsfall wurde der Betrachter-
perspektive der Vorzug gegeben. Hinzu kommt, wie Gmelin berichtet, dass bei der

Restaurierung der Fliigeltafeln (1911-1928) auf dieser Tafel drei Apostel links von
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. e . . 24
Maria und die duBeren vier auf der rechten Seite neu gemalt wurden*

. Quellen dazu
waren nicht mehr auffindbar.

Bis auf Petrus und Johannes im Vordergrund wirken die Gesichter standardisiert.
Uber der Kuppe der Felsformation sieht man zwischen zwei Baumkuppen noch die
Beine des in die Wolken entschwindenden Christus. Auf der Kuppe selbst sind noch
seine FuBlabdriicke in einer Steinplatte erkennbar, ein Motiv, das aus der Legenda Au-
rea stammt>*°.

Durch die seitlich hintereinander aufgestellten Apostel und die Treppe hat der Kiinst-
ler eine Blickachse geschaffen, die von Maria zum auffahrenden Christus fiihrt.

Das Motiv

Uber die Himmelfahrt Christi berichten Markus, Lukas und die Apostelgeschichte**’,
wobei die Anwesenheit von 12 Aposteln der Uberlieferung widerspricht, wonach Mat-
thias als Nachfolger der Judas erst nach der Himmelfahrt gew#hlt wurde®*®. Auch die
Anwesenheit Marias bei der Himmelfahrt ist in den Evangelien nicht erwihnt, setzte
sich in der darstellenden Kunst mit der wachsenden Marienverehrung seit ihrer Aner-
kennung als ,,Gottesgebérerin“ auf dem Konzil von Ephesus 431 schon sehr friih
durch®”’. Ein Beispiel dafiir ist die Himmelfahrtsdarstellung im Codex Rabbula von
586, wo neben Maria auch filschlich 12 Apostel dargestellt sind”*".

Der Typ des entschwindenden Christus, wie auf dieser Tafel, entsteht um 1000 und
wird erst im Barock durch die Himmelfahrt Marias verdringt®'.

24. Ausgieflung des Heiligen Geistes (Abb. 22, S. 0018)

Rechter Seitenfliigel — rechte Tafel

Den Vordergrund nimmt die schrdg zum Betrachter auf einer Bank sitzende Maria ein.
Der Blick ihres leicht seitwérts geneigten, mit einem Schleier bedeckten Kopfes ist
auf ein Buch auf ihrem Schof} gerichtet, in dem sie bléattert. Ihr weiter, dunkelblauer
Umbhang bildet von der rechten Schulter aus bis iiber beide Beine eine breite Fliche,
die durch Falten gegliedert ist und die Korperkonturen verdeckt. Neben ihr sitzt Jo-
hannes, er trigt ebenfalls einen weiten Umhang {iber seinem Gewand, der von der
rechten Schulter in knitterigen Falten {iber die Knie bis zum Boden reicht. Auch er

scheint in der linken Hand ein Buch zu halten, die rechte ist erhoben.

245 Gmelin 1974, S. 638

6 1 egenda Aurea 1999, S. 281

7 Mk. 16,19, Lk. 24,50-52, Apg. 1,9-11
¥ Apg. 1,15-26

29 Sachs 1973, S. 174-175 u. S. 140

% Codex Rabbula 11959, f. 13b

! Sachs 1973, S. 174-175
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Die Bildtiefe wird betont durch den Kachelboden am vorderen Bildrand und beson-
ders durch die sich am rechten Bildrand in die Tiefe erstreckende flinfachsige Arka-
denzone, die oben iiber Kimpferplatten mit Rundbdgen abschlie3t und ein Tonnen-
gewolbe trdgt. In der Riickwand des Raumes fiihrt ein rechteckiger Durchgang in ei-
nen chordhnlichen Raum. Uber diesem Durchgang steht eine Mosesfigur mit den Ge-
setzestafeln auf einer Konsole.

Von den 10 dargestellten Aposteln stehen flinf in den Arkadennischen, weitere vier
hinter der Gruppe Maria - Johannes, wobei das Gesicht des hinter Johannes stehenden
nach derselben Vorlage gearbeitet zu sein scheint wie das Gesicht des Johannes. Alle,
bis auf Maria haben den Kopf nach oben gewendet und, soweit sichtbar, die Hiande
erhoben.

In dem Zwickel zwischen dem oberen Arkadengesims und dem Rundbogen der hinte-
ren Abschlusswand erscheint in einer Gloriole die Taube des Heiligen Geistes.

Auch wenn die Gesichter kaum individualisiert sind, gibt die Komposition der Gruppe
eine Geschlossenheit, die durch die Farbkontraste der drei vorderen Personen mit
Blau, Weil} und Rot-Griin belebt wird.

Das Motiv

Dieses Ereignis in der hier dargestellten Form findet sich in der Apostelgeschichte®?,
wobei dort nur von den Aposteln die Rede ist. Die élteste bekannte Darstellung dieser
Szene mit Maria ist im Codex Rabbula von 586 iiberliefert™”.

Werktagsseite

Beschreibung der Tafelgemiilde (Abb. 23, S. S. 0019)

25. Abraham und Melchisedek

Linker Seitenfliigel

Ort der Handlung ist ein gotisch gewolbter Kapellenraum mit eingezogener Apsis, in
der eine Altarmensa steht, auf der Brote liegen. Die Raumtiefe wird sowohl durch die
Gewolberippen als auch durch den sich bis zur Apsisstufe fortsetzenden Fliesenboden
betont. Im Vordergrund rechts kniet der nach links gewandte, barhduptige Abraham.
Sein schmaler Bart reicht bis vor die Brust. Er trigt unter seinem Harnisch ein waden-
langes Gewand mit einem Reitschlitz, durch den die Beinschienen erkennbar sind. Die
Armel seines Gewandes sind gezattelt, wie es im 15. Jh. besonders in Burgund Mode

254
ar5

war™". An einem mit Metallbeschldgen verzierten Ledergiirtel ist an der Schlie3e das

2 Apg. 2,1-13
233 Codex Rabbula 586, f. 14b
234 Loschek 1999, S. 476
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Schwertgehdnge eingehakt. Die erhobenen Héinde streckt er mit vorgebeugtem Ober-
korper seinem Gegeniiber entgegen, dem er auch seinen Kopf zuwendet.

Hinter Abraham sind die Kopfe von fiinf geriisteten Kriegern erkennbar, einer mit
Hellebarde, der vorderste — der einzige, von dem ein Teil des Korpers sichtbar ist —
tragt eine Stange mit einem langen Wimpel, der spiralférmig nach unten fillt.
Gegentiber von Abraham steht am linken Bildrand Melchisedek in einem Ausfall-
schritt auf Abraham zu, dem er sich mit leicht vorgebeugtem Oberkoérper zuneigt. Er
ist bekleidet mit einem weiten, roten Gewand, tiber dem er eine an den Seiten unter
den Armen durch einen Riegel verschlossene Brokatkasel tragt. Durch den Ausfall-
schritt des Melchisedek gewinnt der Kiinstler {iber die beiden Knie eine breite Flache
zur Présentation des Stoffes.

Der fein gelockte Kinnbart des Melchisedek reicht bis zu beiden Ohren. Auf seinen
schulterlangen Haaren trigt er eine offene Krone.

Mit der rechten Hand reicht er dem knienden Abraham ein Brot, der in seiner rechten
Hand ein weiteres Brot hélt. Mit der linken Hand beriihrt Abraham die rechte Hand
von Melchisedek, der in der linken Hand einen Weinkrug hélt. Hinter Melchisedek ist
der Kopf einer zivil gekleideten Person sichtbar.

Die Personendarstellungen sind in zwei Gruppen an den Seiten aufgeteilt, die durch
die ausgestreckten Hénde mit den Broten verbunden werden und eine Blickschneise
auf die Altarmensa mit weiteren Broten freilassen.

Das Motiv

Die Speisung des Abraham nach einem erfolgreichen Kriegszug mit Wein und Brot
durch den Kénig und Priester Melchisedek wird im Buch Genesis iiberliefert”. Friih
schon wurde dieses Motiv typologisch auf die Eucharistiefeier bezogen™®, u. a. auf
dem Abendmahlsaltar von Dirk Bouts in der Peterskirche von Lowen von 1467, der
nach Meinung von Gmelin dem Maler des Auricher Altars als Vorlage gedient haben
konnte®’.

26a und 26b Gregorsmesse (Abb. 23, S. 0019)

Mittelschrein

Die Darstellung erstreckt sich iiber beide Tafeln des Mittelschreins, hart unterbrochen
durch die beiden mittleren Langsrahmen, unter denen der Kiinstler die Bilderzéhlung

bruchlos weiterlaufen lasst.

25 Gn. 14,18-20
2% Sachs 1973, S. 15
27 Gmelin 1974, S. 637
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Im Bildzentrum steht die Altarmensa mit Messbuch, Abendmahlskelch, der pépstli-
chen Tiara und zwei Leuchtern. Dariiber steht auf einer Predella Jesus am Kreuz mit
Maria und dem Jiinger Johannes. Von Jesus sind nur die an die Kreuzenden genagel-
ten Arme zu sehen, der Korper ist durch die Fliigelrahmen verdeckt, ebenso der Mit-
telteil der Altarmensa, die Zusammengehorigkeit beider Seiten bleibt aber erkennbar.
Links von dem trennenden Bildrahmen kniet Papst Gregor der Grof3e mit schrig zum
Kelch erhobenen Hianden, um die Messe zu feiern. Er trigt {iber der Albe eine broka-
tene Kasel mit applizierter Verzierung. Die schrige Korperhaltung und die vorge-
streckten Arme, tiber die die Kasel fallt, gibt dem Kiinstler die Moglichkeit, den Stoff
breitflachig darzustellen. Die Flache ist durch rundbogige Falten gegliedert.

Der links von Gregor kniende Priester schwenkt ein Weihrauchgefill in Richtung
Kelch. Er trdgt iiber der Albe ein Pluviale, das in réhrenformigen Falten fillt.

Rechts vom Mittelrahmen kniet ein weiterer Priester in Albe und Pluviale. In der rech-
ten Hand hilt er eine Fackel, die vorgestreckte linke Hand wird vom Rahmen iiber-
schnitten. Seine Kdrperhaltung und sein Blick sind ebenfalls auf den Kelch gerichtet,
der so zum Bildzentrum der Messfeier wird.

Am rechten Bildrand steht ein Mann in einem roten Mantel mit Schlitzidrmeln, die
Hénde zum Gebet zusammengelegt. Er ist in die Messfeier nicht einbezogen und trotz
der am Altar sich gerade vollziechenden Wandlung in Leib und Blut Christi kniet er
nicht und trigt auch keinerlei Insignien geistlicher Wiirde. Dies spricht gegen die In-
terpretation bei Gmelin, es handele sich hier um den Abt von Kloster Thlow*®. Auch
als Stifterfigur kommt er in der Position nicht infrage. Die Figur ldsst sich nicht ein-
ordnen.

Im Hintergrund rechts und links von der Kreuzigungsszene sind die ,,Arma Christi®,
die Leidenswerkzeuge der Passion, dargestellt. Auf der linken Seite wird durch die
Kopfe von Petrus und der Magd des Hohepriesters die Verleugnung durch Petrus zi-

tiert>’

. Diese Szene wird nach oben schrig abgegrenzt durch die Geiflelsdule. Im
Zwickel zwischen Gei3elsdule und Kreuzigungsszene hat der Kiinstler die Kopfe des
rothaarigen Judas mit um den Hals gehéngten Geldbeutel und des Pilatus unterge-
bracht.

Auf der rechten Bildseite ragt die Leiter fiir Kreuzigung und Kreuzabnahme diagonal

nach rechts oben durch das Bildfeld, gestiitzt wird sie durch die Lanze, mit der Jesus

28 Gmelin 1974, S. 436-439
29 Mt. 26,69-75
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die Seitenwunde beigebracht wurde. Rechts davon erscheinen die Kreuzigungsnigel,
die zugehorigen Hammer und Zange sowie die Laterne aus der Verhaftungsszene.
Auf beiden Seiten deuten aufgesockelte Sdulenschéfte die Kirchenarchitektur an.

27. Gregorsmesse — Vera Icon (Abb. 23, S. 0019)

Uberhéohter Mittelteil - linker Seitenfliigel

Ebenso wie im Mittelschrein sind diese beiden Tafeln trotz des trennenden Mittelrah-
mens durch einen mit Wolken gesdumten Rundbogen zu einer Einheit zusammenge-
fasst. Der Wolkenrand und der unbegrenzte Hintergrund deuten an, dass es sich hier
um eine andere Wahrnehmungsebene handelt.

Auf der linken Seite erscheint ein Engel, der durch seine leicht vorgebeugte Korper-
haltung und den vorgestreckten linken Fliigel, dessen Spitze hinter dem Rahmen ver-
schwindet, die Rundung des Wolkenbogens aufnimmt, sein rechter Fliigel ist durch
das Wolkenband verdeckt.

Mit den Hinden hilt er dem Betrachter das Schweil3tuch der Veronika mit der ,,Vera
Icon®, dem wahren Abbild Christi, hin. Dieses Abbild zhlt zu den ,,Arma Christi“*®,
wodurch eine Beziehung zum Bildprogramm des Mittelschreins hergestellt wird.

28. Gregorsmesse — Erscheinung Christi (Abb. 23, S. 0019)

Uberhéhter Mittelteil — rechter Seitenfliigel

Auf der rechten Bildhélfte ist der schwebende Christus in der Haltung des Auferste-
henden dargestellt. Christus ist schrig in das Bildfeld gesetzt, sodass er sich der Run-
dung des Wolkenbandes anpasst. Sein ausbauschender Umhang lésst die Brust mit
dem Lanzenstich frei, ebenso sind die Wundmale an den Fiilen und den dem Betrach-
ter zugewandten Handfldchen erkennbar. Die Fingerspitzen seiner rechten Hand wer-
den durch den Rahmen verdeckt.

Durch die verschiedenen Uberschneidungen von Darstellung und Mittelrahmen betont
der Kiinstler die Zusammengehorigkeit der beiden Tafeln zu einer Einheit.

Das Motiv

Die Gregorsmesse gehdrte ab Mitte des 15. Jh. zum Standardprogramm der Antwer-
pener Altire, liberwiegend auf der gemalten Werktagsseite in Verbindung mit typolo-

gischen Szenen®®’

. Diesem Kanon folgt auch der Auricher Altar.
Eine Legende, die nicht von der ,,Legenda Aurea* iibernommen wurde, berichtet, dass
dem Papst Gregor d. GroB3en (590-604), wihrend er in der Kirche S. Croce in Gerusa-

lemme zu Rom die Messe zelebrierte, auf dem Altar der Gerusalemme-Kapelle Chris-

260 Sachs 1973, S. 233-235
261 Meier 2003, S. 184
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tus erschienen sei. Der Boden dieser Kapelle soll mit Erde aus dem Heiligen Land be-
deckt gewesen sein. AuBerdem spricht die Uberlieferung vom Vorhandensein zahlrei-
cher Reliquien der ,,Arma Christi* in dieser Kapellem.

Der Moment der Erscheinung Christi wird seit dem 15. Jh. so dargestellt, dass Jesus
als Schmerzensmann erscheint, begleitet von Engeln und den ,,Arma Christi*, den
Leidenswerkzeugen, ein Bezug auf die vorhandenen Reliquien. Vorbild fiir diesen
Bildkanon soll eine Mosaikikone sein, die um 1385 in diese Kirche kam®®* und durch
einen Stich von Israhel van Meckenem®®* von 1495 iiberliefert wurde®®.

Dass das Motiv der Gregorsmesse auch im Zusammenhang mit dem Ablass gesehen
wurde*®®, dokumentiert ein Gemilde von Wilhelm Dedeke von 1496, das zeigt, wie
im Zusammenhang mit der Messfeier auf der rechten Bildseite Seelen von Engeln aus
dem Fegefeuer in den Himmel getragen werden®®’. An einem solchen Altar konnte ein
Priester durch eine Messe einen vollkommenen Ablass fiir einen Verstorbenen gewin-
nen”®®.

Abweichend von diesem Darstellungskanon, dem auch Bernt Notke in seinem verlo-

2 .
% wird auf dem

renen Gemaélde von ca. 1500 aus der Marienkirche zu Liibeck folgte
Auricher Altar Christus nicht als Schmerzensmann, sondern als Auferstehender, der
den Tod iiberwunden hat, dargestellt.

Der Kiinstler hat die zwei Handlungsebenen, die von Papst Gregor real zelebrierte
Messe zusammen mit den in dieser Kirche durch Reliquien vertretenen Leidenswerk-
zeugen und die Christusvision von Papst Gregor in zwei Ebenen dargestellt. So wer-
den die vier Tafeln des Mittelschreins zu einer Einheit zusammengefasst.

29. Abendmahl

Rechter Seitenfliigel (Abb. 23, S. 0019)

Das Abendmabhl findet in einem schmalen, weit in die Bildtiefe reichenden Raum mit
zwel Sprossenfenstern an der linken Wand statt, die sich aber nur auf Decke, Kamin
und die auf der rechten Seite sitzenden Apostel als Lichtquelle auswirken. Da die mit

dem Riicken zu den Fenstern sitzenden Apostel auch beleuchtet sind, muss man eine

weitere Lichtquelle auf der rechten Seite unterstellen. Die Balkendecke wird durch ei-

2
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> Schlie 2003, S. 202

Meier 2003, S. 184

Lehrs, Bd. 9, Nr. 352 11, 20,3 x 14,1 cm

> Sachs 1973, S. 154-155

° Schlie 2003, S. 202

7 Fronleichnamsaltar der Werkstatt des Henning van der Heide, linker Innenfliigel des zweiten
Fliigelpaares, oben — Sankt Annen-Museum, Liibeck

*%% Sachs 1973, S. 154-155

9 http://www.dodedans.com/Full/gregor.jpg
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nen auf einer Konsole aufliegenden Querbalken gestiitzt. Die Stirnwand wird in fast
ganzer Breite durch einen Kamin ausgefiillt. Die Tiefenflucht des Raumes wird zu-
satzlich betont durch die FuBbodenkacheln im Vordergrund, deren Linien perspekti-
visch zusammenlaufen.

An der sich in die Bildtiefe erstreckenden Tafel sitzen die zwolf Jiinger und Jesus. Je-
sus hat die rechte Hand erhoben, die linke liegt auf dem Kopf des schlafenden Johan-
nes. Am vorderen Kopfende des Tisches sitzt Judas mit dem Beutel am Giirtel, he-
rausgehoben durch das Gelb seines Gewandes. Die Apostel, auler Johannes, driicken
durch ihre Korper- und Kopthaltung erregtes Diskutieren aus, was in ihrer Mimik aber
nur begrenzt zur Geltung kommt. Auf dem Tisch liegen Brote, Messer und eine Scha-
le, vorne steht eine Weinkanne.

Die Komposition gibt der Tafelrunde trotz der perspektivischen Langung eine gute
Geschlossenheit.

Hans Georg Gmelin sieht in dieser Tafel eine ,.freie und vereinfachende Wiederholung
der Komposition von Dierk Bouts (*zwischen 1410 u. 1420, +1475) in seinem (A-
bendmahls-) Gemdlde in Lowen, St. Peter* von ca. 1465°’° (Abb. 23a, S. 0019). Wei-
ter weist Gmelin auf eine mit Aurich nahezu identische Abendmahlsdarstellung auf

21 Diese wird im

einem Altarfliigel in der ehemaligen Schlosskirche in Schleiden hin
Inventarband fiir den Kreis Euskirchen der Werkstatt von Colijn de Coter aus Briissel
(1446-1538) zugeschrieben und auf Ende 15./Anfang 16. Jh. datiert’”>. Man geht auch
hier von einer Ubernahme des Motivs von Dirk Bouts aus. Bei beiden Tafeln stimmt
die gesamte Komposition bis in die Details {iberein. Ebenso wie auf der Auricher Ta-
fel ist auch auf der Tafel in Schleiden wegen des schmalen Hochformats die Szene
schrig ins Bild gestellt und optisch nach hinten verldngert. Dazu verzichtete man auf
die das Bild von Bouts priagende Zentralperspektive.

Die groBe Ubereinstimmung bei diesen beiden Tafeln l4sst auf eine Werkstattverbin-
dung schliefen. Das konnte bedeuten, dass die Tafeln des Auricher Altars ebenso wie
die Tafel in Schleiden aus der auch fiir den Export arbeitenden Werkstatt von Colijn
Coter in Briissel stammen oder - was sehr viel wahrscheinlicher zu sein scheint - dass
beide Tafeln in einer Antwerpener Werkstatt gefertigt wurden. Belege hierflir gibt es

aber nicht.

20 Gmelin 1974, S. 637
21 Gmelin 1974, S. 638
272 Schmitz-Ehmke 1996, S. 48-49
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Das Motiv

Uber das letzte gemeinsame Mahl Jesu mit seinen Jiingern wird in den ersten drei E-
vangelien berichtet’””. Es war das Essen aus Anlass des Passahfestes zur Erinnerung
an den Auszug des Volkes Isracl aus Agypten®’*, womit das christliche Abendmahl in
der Tradition des Alten Testamentes steht.

Das Schema der Auricher Abendmahlsdarstellung entwickelte sich ab dem 14. Jh. mit
Jesus am Kopfende und Judas an der gegeniiberliegenden Schmalseite des Tisches®”.
Auf der Auricher Tafel ist der Moment dargestellt, wo Jesus den Jiingern mitteilt:
,,Doch seht, der Mann, der mich verrdt und ausliefert, sitzt mit am Tisch. ..... Da frag-
te einer den andern, wer von ihnen das wohl sei, der so etwas tun werde’’%. “ Daraus
ergibt sich die lebhafte Diskussion an der Tafel, da Jesus den Verriter noch nicht
durch das Uberreichen des Bissens entlarvt hat*”’.

Rahmung der Tafelbilder

Auf der Festtagsseite sind die Tafeln auf den Fliigeln durch kannelierte Goldleisten
gerahmt.

Auf der Werktagsseite sind die Tafeln von glatten, rot gefassten Leisten gerahmt, die
durch einen umlaufenden Medaillonfries verziert sind.

Die Tafeln von Festtags- und Werktagsseite werden in den Fliigeln durch die Rah-
menkonstruktion zusammengefasst, was den Fliigeln ein grofles Gewicht gibt. Des-
halb erfolgt aus Stabilitdtsgriinden die Wandlung heute nur noch zu Karfreitag und
Ostern.

Predella

Die bei der Restaurierung 1959 neu geschaffene Predella tragt auf den Seitenfeldern
die Einsetzungswort und im Mittelfeld ein Bibelzitat.

Geschichte des Altars

Mit dem Regierungsantritt von Enno II. als Graf von Ostfriesland (1528-1541) begann
dort die Sakularisation der Kloster, das traf auch das Kloster Ihlow, wobei hierbei vor
allem 6konomische und nicht reformatorische Griinde ausschlaggebend waren. Die

Klosterkirche wurde abgerissen und Ennos Bruder Johann lie3 sich aus dem Material

an gleicher Stelle ein Jagdschloss bauen®’®.

23 Mt. 26,17-29, Mk. 14,12-25, Lk. 22,7-23
274 Ex. 12,1-15

275 Sachs 1973, S. 13-15

276 1k. 22,21 .23

277 1k. 26,23

28 Smid 1974, S. 137
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Den erst wenige Jahrzehnte alten Passionsaltar lie3 Graf Enno II. 1529 in seine
Schlosskapelle in Aurich verbringen. Graf Ulrich II. (1628-1648) schenkte den Altar
um 1630 der Lamberti-Kirche in Aurich®”’. Auf Respekt vor dieser gréflichen Prove-
nienz ist es wohl zuriickzufiihren, dass dieser betont katholische Altar (7 Sakramente,
Gregorsmesse) nicht lutherisch umgearbeitet wurde.

Nach dem Neubau der klassizistischen Lamberti-Kirche 1833/1835 (siche ,,Standort
des Altars®) wurde nur der geschnitzte Mittelschrein in der neuen Kirche aufgestellt.
Die vier Seitenfliigel mit den Gemélden wurden auf dem Dachboden und in der Sak-
ristei unsachgemal gelagert. Die Liicken am iiberh6hten Mittelteil wurden durch zwei
Schrifttafeln ausgefiillt. Der Altar erhielt neue Seitenfliigel mit den Einsetzungsworten
auf der Festtagsseite, die bis zur Hohe des tiberhohten Mittelteils reichten. Bei ge-
schlossenen Fliigeln zeigte die Werktagsseite nur die Worte ,,Der Herr ist mein Hirte,

«280 281 . . :
50 251 Dies war, auBer an hohen Feiertagen oder beim A-

mir wird nichts mangeln
bendmahl, die Schauseite fiir die Gemeinde. So wurde der Schrein zum Schriftaltar
umfunktioniert. In dem Zustand hitte der Altar nach den Kriterien von Dietrich Die-
derichs-Gottschalk in seinem Buch aufgefiihrt werden kénnen***Einen weiteren luthe-
rischen Akzent setzte man durch eine den Altar in erdriickender Weise tiberwdlbende
Kanzel, die von einer Art Adikula mit anschlieBender Galerie gerahmt wurde .

Wie die Inschrift auf der Riickseite einer Altarfigur berichtet, hat 1886 eine kleine Re-
staurierung — wohl eher eine Reinigung — stattgefunden®®’.

Nach sorgfaltiger Restaurierung wurden 1928 die Gemaildetafeln wieder an den Altar
angefiigt, wobei nunmehr die Fliigel nicht mehr beweglich waren, sodass die Werk-
tagsseite nicht mehr zugénglich war®**.

1959 wurde der Altar von dem erdriickenden Kanzeliiberbau befreit und erhielt eine
Predella, auf der die Einsetzungsworte stechen. Nunmehr war er auch wieder als Wan-
delaltar benutzbar, sodass auch die Werktagsseite mit der Gregorsmesse zugiangig
wurde. Zwei Fenster hinter dem Altar wurden vermauert, um bessere Lichtverhaltnis-
se fiir den Altar zu schaffen®®. In diesem Zusammenhang wurden nach Meinung des

Restaurators Kummer auch Restaurierungsarbeiten durchgefiihrt.

21 K. V. Aurich 1985, S. 14

280 pg. 23,1-4

21 K. V. Aurich 1985, S. 15

282 Diederichs 2005, 16-17

28 Galle 2001, Abb. S. 29

2% K. V. Aurich 1985, Abb. S. 14 u. 18 (nicht reproduzierbar)
285 K. V. Aurich 1985, S.13 u. Smid 1974, S. 436, Abb. 186
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Ende der 70er Jahre des 20. Jh. wurden schwere Schiden am Ihlower Altar erkennbar.
Ursache waren grof3e Schwankung der relativen Luftfeuchtigkeit durch einen unge-
eigneten Innenanstrich der Kirche sowie Heizungsprobleme. In einer Aktennotiz von
1982 heilt es: ,,Die Tafelgemdilde und polychromierten Holzskulpturen des Thlower
Altars zeigen seit mehreren Jahren Abhebungen von Farbschollen und Blasenbildun-
gen. Die gefihrdeten Partien sind durch den Restaurator Icks, Bramsche-Engter, mit
Japanpapier und einer Wachs-Terpentin-Mischung reversibel provisorisch gesi-
chert’®0.

So musste der gesamte Innenanstrich der Kirche ausgetauscht werden. Sodann wurde
1984 die Firma Wolfram Kummer, Pattensen, beauftragt, den Altar zu konservieren
und im Rahmen der finanziellen Méglichkeiten zu restaurieren®®’.

Der Restaurator Kummer musste zundchst die Schrumpfung der Holztrager der Ge-
mailde ausgleichen, die Fassung sowohl bei den Gemélden als auch bei den geschnitz-
ten Figuren stabilisieren, Fehlstellen auskitten und farblich anpassen®®.

Nach Feststellung von Wolfram Kummer hat sich auf dem Altar trotz verschiedener
Restaurierungen die Originalfassung weitgehend erhalten, lediglich bei dem Inkarnat
der hellen Gesichter geht er von spiteren Uberarbeitungen aus, z. B. bei der Grable-
gung®®.

Durch eine griindliche Oberflachenreinigung des gesamten Altars gewann dieser wie-
der einiges von seiner alten Leuchtkraft zuriick.

In diesem Zustand présentiert sich der Altar heute.

Stilistische Einordnung und Datierung

Auf Grund des Beschauzeichens der Lukasgilde in Antwerpen auf der Riickseite des
geschnitzten Schreins ist fiir diesen Teil die Herkunft aus einer Antwerpener Werk-
statt gesichert.

Bei den Tafelbildern wirft Gmelin die Frage auf, ob diese eventuell aus dem nord-
deutschen Raum stammen kdnnten. Dem wird im Folgenden widersprochen.

Robra urteilt iiber die Schnitzarbeit dieses Altars ,, Gesicht und Hdinde, die wichtigsten
Ausdruckstrdger, sind verhdltnismdfig wenig differenziert. Der grofite Aufwand an

Arbeit ist auf die dufSere Wirkung der prdchtigen Gewdnder und die reizvolle Um-

Aktennotiz der Dezernatsgruppe S 1 von 06. 1982, Archiv des Niedersdchsischen Amtes fiir
Denkmalpflege, Stiitzpunkt Oldenburg, Altakte Aurich

**7 K. V. Aurich 1985, S. 13

288 Kummer 1984, S. 2-3

*% Kummer 1984, S. 1-2
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rissgestaltung der Figuren verwendet worden”’.“ Die detaillierte Betrachtung des Al-

tars vor Ort bestitigt dieses Urteil. Dies gilt in gleicher Weise fiir die Tafeln, bei de-
nen ebenfalls die optische Gesamtwirkung vor der Detailausarbeitung rangiert, beson-
ders gut erkennbar bei der schlichten Gestaltung der Héande. Das ldsst darauf schlie-
Ben, dass die Tafeln unter derselben Produktionsprdmisse hergestellt worden sind wie
der Schrein. Die Darstellung des Motivs von Christus als Géartner sowohl im ge-
schnitzten Schrein (Feld 8) als auch auf der Gemaldetafel 22 spricht fiir unzuldngliche
Koordinierung der Produktionsabliufe.

Die quantitativ bedeutende Altarproduktion in Antwerpen in der ersten Hélfte des 16.
Jh. basierte auf einer ausgepragten Arbeitsteilung der Schnitzer, Maler, Fassmaler,
Gehdusebauer etc., bei der die im dritten Viertel des 15. Jh. eingefiihrte obligatorische
Beschaumarke einen Qualititsstandard fiir das Endprodukt garantieren sollte®".

Zur Ausnutzung der Produktionskapazititen entwickelte sich in Antwerpen neben der
Auftragsfertigung eine starke Vorratsproduktion, die in spezialisierten Ausstellungs-
hallen in Antwerpen angeboten wurde.

Bei dieser Fertigungsweise beschriankte man sich schon aus wirtschaftlichen Griinden
auf ikonographische Standardprogramme, die den Marktbediirfnissen der Zeit ent-
sprachen. Dazu gehorte auch die Darstellung der Gregorsmesse, die sich u. a. gegen
Zweifel an dem Transsubstaniationsdogma wendete und zusitzlich Siindenablass ver-
sprach””.

Robra geht davon aus, dass auch der Ihlower Altar aus einer solchen Vorratsprodukti-
on stammt™”. Fiir diese These spricht auch, dass es innerhalb des umfangreichen Au-
richer Altarprogramms keinerlei Bezlige zum Auftraggeber, dem Zisterzienserkloster
Ihlow, gibt.

Die lokale Uberlieferung berichtet von einer Bestellung des Altars vor 1517, ohne
dass es dafiir Quellen gibt. Gmelin datiert den Altar auf um 1510.

Der Stil der Darstellungen ist recht konservativ, wie auch die Ubernahme des Motivs
des Abendmahls von Dirk Bouts von 1465 zeigt. Eventuell sollte der Bezug auf dieses

renommierte Gemélde eine gewisse ,,Altehrwiirdigkeit betonen.

20 Robra 1959, S. 34
21 Boodt 1999, S. 207-208
22 Robra 2001, S. 26
293 Robra 2001, S. 24
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Einige modische Details aber, die bei den Bildbeschreibungen erwéhnt wurden — z. B.
Kuhmaulschuhe, kurze Hosen mit angenestelten Striimpfen etc. — weisen in das 16.
Jh.

Aus diesen Anhaltspunkten ldsst sich die Entstehungszeit des Altars zwischen 1500
und 1510 als wahrscheinlich ansetzen.

Die Frage nach dem Auftraggeber

Der Altar wurde It. drtlicher Uberlieferung zu Beginn des 16. Jh. vom 1228 gegriinde-
ten Zisterzienserkloster Thlow in Antwerpen erworben, was das Beschauzeichen der
Antwerpener Lukasgilde belegt™*.

Auf Grund seiner Thematik, der Passionsgeschichte, wird es sich nicht um den Haupt-
altar des Klosters gehandelt haben, da infolge der ausgepragten Marienverehrung der
Zisterzienser dies ein Marienaltar gewesen sein diirfte® **°. So kann er nur als
Kreuzaltar im Laienbereich gestanden haben, sei es in einer Torkapelle, wie in Kloster
Hude, oder im Westteil des Langhauses der Klosterkirche, da die Zisterzienser diesen
Bereich der Kirche entgegen der urspriinglichen Regel seit dem 14. Jh. fiir Laien ein-
schlieBlich Frauen zugingig machten, allerdings durch ein Gitter oder Lettner vom
Manchsbereich abgetrennt®’.

Standort des Altars

Der Altar steht heute in der 1833-35 erbauten klassizistischen Pfarrkirche im Stadt-
zentrum von Aurich. Sie ersetzte die baufillig gewordene Kirche aus dem 13. Jh., die
mehrfach umgebaut und erweitert wurde. In dieser Kirche befand sich seit dem Tode
Graf Edzard II. 1599 das Erbbegrébnis der Grafen bzw. ab 1654 der Fiirsten von Ost-

friesland bis zum Aussterben der Cirksena-Linie 1744%%,

Buttforde (Stadt Wittmund) / Landkreis Wittmund (Ostfriesland)

Marienkirche - Geschnitzter Fliigelaltar

Geschnitzter Fliigelaltar — Nordwestdeutschland - um 1480 (Abb. 24, S. 0020)

24 K. V. 1985,S. 14

295 Mussbacher 1977, S. 165
2% Starcke 1890, S. 69

27 Schneider 1977, S. 72
2% Mithoff 1880, S. 32



Material: Fiche

Fassung: Holzsichtig lasiert, Schreinhintergrund goldbronziert

Zwischenrahmung der Schreinfelder farbig gefasst.

Schematischer Altarplan

84

Nicht mafistabgerecht
5. Baldachin
Vaterunser Einsetzungsworte Glaubens-
bekenntnis
4. Wellenfries
Geschnitzter Schrein
1. Geburt 2. Anbetung der Konige |3. Darbringung im
Tempel
Evangelist Evangelist 6. Predella Evangelist Evangelist

Malfle:
Gesamtaltar inkl. Baldachin
ab Predella Hohe 2,67 m Breite 2,45 m mit Rahmen
Mittelschrein Hohe 1,035m Breite 1,045 m mit Rahmen
Seitenfliigel Hohe 1,035 m Breite 0,520 m mit Rahmen
Predella Hohe 0,52 m Breite 3,05 m
Gesamtbreite des geschnitzten Fliigelaltars 2,10 m

Schnitztiefe der Reliefs: 4,0 — 7.5 cm

Das Programm

1.

A

Geburt

Anbetung der Hl. Drei Konige
Darbringung im Tempel
Wellenfries

Baldachin mit Vaterunser, Eisetzungs-
worten und Glaubensbekenntnis
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6. Predella mit Evangelistenbildnissen
Der geschnitzte Fliigelaltar (Abb. 25, S. 0020)
1. Geburt

Linker Seitenfliigel (Abb. 26, S. 0026)

Das vordere Bildzentrum nimmt die kniende Maria ein. Fast frontal zum Betrachter,
den Kopf in einer sanften Neigung nach links unten zum Jesuskind gewendet, be-
herrscht sie die Tafel. Die Arme hat sie vor der Brust in einer Verehrungsgeste ver-
schrankt.

Das Gesicht Marias ist von einer zarten Madchenhaftigkeit. Das Wunder der jungfréau-
lichen Geburt wird zusétzlich zitiert durch ihre frei fallenden langen Haare.

Markant ist die Gewandbehandlung bei Maria. Sie trdgt in der Mode der 2. Hélfte des
15. Jh. ein abgerundetes Dekolleté*”. Die Falten des Kleides am Korper verlaufen
rohrenartig nahezu ausschlieBlich senkrecht, nur an der Seite zum Jesuskind gibt es
einen leichten Bogen. Ganz anders behandelt der Schnitzer den sich am Boden reich
bauschenden Teil des Mantels. Hier hat er sehr hart abgegrenzte Faltenstiicke heraus-
gearbeitet, die ein fast symmetrisches System zu bilden scheinen. Diese Hérte kontras-
tiert zur Weichheit des Oberteils der Figur.

Auffallend ist bei Maria die feingliedrige Ausarbeitung der schmalen, langen Hande.
Sie finden sich auch bei der knienden Frau und bei Joseph.

Vor dem gebauschten Unterteil des Mantels von Maria schwebt das Jesuskind auf ei-
nem Strahlenkranz mit dem Gesicht eines Erwachsenen.

Der Hintergrund der mittleren Ebene zeigt eine Stallarchitektur, an der rechten Wand
ein zweibahniges gotisches Lanzettfenster mit Dreipassabschluss.

Zwischen der linken Stallseite und dem Tafelrand eingezwéngt steht Joseph, ebenfalls
mit verschrinkten Armen, den Kopf zum Jesuskind geneigt. Seine Gesichtsziige
scheinen das Unbegreifliche dieses Geschehens zum Ausdruck zu bringen. Rechts von
ihm fressen Ochse und Esel aus einem Futtertrog. Die Tiere sind recht naturnah dar-
gestellt.

An der linken Bildseite der oberen Ebene steht eine Kirche, es scheint sich um einen
Zentralbau zu handeln. Daneben steht ein Turm in der Art eines antiken Mausoleums.
Der rechte Teil der oberen Ebene wird durch vier typisierte Baume als Landschaft ge-
kennzeichnet. In der Mitte sind die Reste des unterhalb der Knie abgebrochenen Hir-

ten erkennbar.

2% Loschek 1999, S. 160-161
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Vor der rechten Baumkrone ist der im Anflug befindliche Verkiindigungsengel darge-
stellt. Er trdgt ein Spruchband, das heute unbeschriftet ist.

Die kniende weibliche Figur mit turbanartiger Haube und Kinnbinde (Chaperon) in
der linken unteren Ecke ist deutlich kleiner als Maria und Joseph, wodurch sie aus der
Handlung ausgegliedert ist. Der Faltenverlauf bei ihrem Obergewand ist dhnlich ges-
taltet wie bei Maria, am Korper dominieren die senkrechten Falten, bei dem sich am
Boden bauschenden Mantel zeigen sich die gleichen, hartkantigen Faltensegmente.
Auch diese Frau wendet sich dem Jesuskind zu, die Hinde anbetend erhoben. Die
Darstellungsweise spricht fiir eine Stifterfigur.

Das Motiv

Die Geburtsszene und die Verkiindigung an die Hirten sind bei Lukas tiberliefert **°.
Schon in den frithesten Darstellungen — Sarkophagplastik des 4. Jh. - erscheinen ne-
ben dem in einem Korb oder Trog liegenden Jesuskind ,,Ochs und Esel®. Diese gehen
auf Jesaja zuriick, der schreibt: “Ein Ochse kennt seinen Herrn und ein Esel die Krip-
pe seines Herrn, aber Israel kennt’s nicht. “**" Somit sollen Ochse und Esel darauf
hinweisen, dass die Juden Jesus nicht als den Messias anerkannten.

Als erste menschliche Begleitperson tritt ab dem 4. Jh. ein Hirt auf, ein Zitat der Ver-
kiindigung an die Hirten.

Maria erscheint in der Geburtsszene erst nach dem Konzil zu Ephesus 431, wo sie als
,Gottesgebirerin“ anerkannt wurde. Noch spiter im 5. Jh. kommt Joseph dazu.

Die Darstellungsweise der Anbetung des auf einem Strahlenkranz schwebenden Jesus
geht auf die Visionen der HI. Birgitta von Schweden (1302 — 1373) zuriick, die sie auf
einer Wallfahrt ins Heilige Land 1372 hatte. Sie fanden durch zahlreiche Handschrif-
ten und spitere Drucke eine gro3e Verbreitung und hatten dadurch eine starke Aus-
wirkungen auf die bildende Kunst des 15. Jh.*** Die fritheste Ubernahme der Visionen
im Norden findet sich auf der Geburtsszene im Thomasaltar von Meister Francke, ent-
standen 1424 — 1436™".

Dies ist der Kanon fiir die Geburtsszene von Buttforde.

Der mausoleumsartige Bau konnte an die Beerdigung und Auferstehung Jesu erinnern,
da als Schauplatz der Grablegung und Auferstehung schon frithe Darstellungen mit

einem Mausoleum tiberliefert sind, z. B. eine Elfenbeintafel aus der Zeit um 400 im

300 1k.2,1-20

01 15, 1,3

392 Sachs 1973, S. 161

% Leppin 1999, S. 141-142 u. 148, Hamburger Kunsthalle, Inv.495
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Bayrischen Nationalmuseum, Miinchen®®, aber ebenso auf dem Loste-Altar in
Schwerin, der um 1440 in einer Liibecker Werkstatt entstanden sein soll**”. Der Kir-
chenbau iiber der Geburtsszene konnte in diesem Zusammenhang die Geburtskirche
meinen. So wire in dieser Tafel der Bogen gespannt von der Geburt bis zum Ende der
Passion.

2. Anbetung der Heiligen Drei Konige

Mittelschrein (Abb. 27, S. 0021 u. 28, S. 0022)

An der linken Bildseite dominiert Maria, auf einer Bank sitzend, in ihrer thronenden
Haltung das Geschehen. Sie trigt einen weiten, am Hals zusammengehaltenen Um-
hang, der iiber dem Oberkdrper weich flieBt, wihrend er sich liber den Knien und am
Boden wie bei der Geburtsszene scharfkantig bauscht. Sie sitzt fast frontal zum Bet-
rachter, den Kopf hat sie in einer anmutigen Haltung leicht nach rechts unten gebeugt
und blickt mit einem zarten Lacheln zum Jesuskind, das sie mit ihren unter dem Um-
hang hervorgestreckten Unterarmen dem anbetenden idltesten Konig entgegenhilt. In
kindlicher Spielfreude beugt sich das Jesuskind vor und greift nach dem Deckel des
Gefilles, das der kniende Konig ihm darreicht. Ein gewisser Kontrast besteht zwi-
schen der kindlichen Spielfreude und dem erwachsenen Kdorper und Gesicht des Je-
suskindes.

Der kniende, dem Jesuskind sich zuneigende Konig mit seinem kahlen Kopf ohne
Krone, dem Haarkranz und dem lang hidngenden, lockigen Bart strahlt Wiirde aus, die
durch seine Beziehung zu dem spielerischen Jesus einen sehr menschlichen Akzent
erhilt. Die Figur hat einen individualisierten Charakter. Die Faltenbehandlung des von
der Mode des 15. Jh. her historisierenden Umhanges ist d&hnlich der bei Maria, aber
die scharf geknickten Bauschfalten zu seinen Fiilen sind noch breiter ausgearbeitet,
teilweise sternformig.

Rechts hinter diesem Konig steht in einer statuarischen, wartenden Haltung der zwei-
te Konig. Er ist erkennbar mittleren Alters. Er trigt auf seinem vollen Haar einen reich
ausgearbeiteten Kronreif. Sein Ubergewand fillt in langen, weichen Falten. Es hat
seitwérts mit einem Saum eingefasste Armschlitze, aus denen heraus seine Hiande ein
reliquiarformiges Gefal3 halten, das er als Nachster dem Jesuskind und seiner Mutter
iiberreichen wird. Sein Blick ist schon auf das Kind gerichtet.

Der jiingste Konig, entgegen dem verbreiten Brauch der Zeit nicht als Afrikaner dar-

gestellt, steht in einem leichten Ausfallschritt rechts von der Mitte, woraus sich fiir

3% Hamann Bd. 2, 1955, S. 19, Abb. 7
395 Dehio 2000, S. 531
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seinen Korper eine elegante s-formige Haltung ergibt. Er wirkt etwas kleiner und ist
iibertrieben modebetont gekleidet, entsprechend der Mode der Entstehungszeit des Al-
tars, der 2. Hilfte des 15. Jh. Seine spitz zulaufenden Schuhe, der gezattelte Rock, die
durch die Plissierung zusétzlich betonte Taille, iiber die ein Gurt mit dem Schwert
lauft, die, ebenso wie die Zattelung, ab ca. 1400 bis Ende des 15. Jh. Mode war *®, und
der V-Ausschnitt betonen dies. Die verkiirzte Form des ménnlichen Gewandes hatte
sich seit Ende des 14./Anfang des 15. Jh. entwickelt als Folge des Ubergangs vom
Kettenhemd zum Plattenpanzer™’. Ausgefallen ist auch seine Kopfbedeckung im Stil
eines italienischen Jagdhutes®”® mit iibergestiilptem Kronreif. Das Jesuskind, Maria
und die Konige tragen Heiligenscheine.

Am rechten Tafelrand sind in vertikaler Anordnung zwei Pferdeknechte um die drei
Reitpferde der Konige bemiiht, kompositorisch eine sehr eigenwillige Anordnung. Der
zwischen den beiden Knechten eingefiigte Baum betont das Ansteigen des Geléndes
auf dieser Seite.

Der Hohenzug, an dessen Hang die Pferde und Knechte dargestellt sind, wird in der
Horizontalen durch zwei Baumgruppen und drei Tiirme markiert.

Auf der linken Seite zwischen der sich hinter Maria erhebenden Stallarchitektur und
dem linken Bildrand sind ein etwas hilflos und iiberfordert wirkender Joseph und der
Esel eingefiigt.

Auch wenn Maria die Tafel dominiert, sind bei genauer Betrachtung Maria und die
Drei Konige durch Blickkontakt auf das Jesuskind fixiert, sodass dieses kleine Ge-
schopf — der Sohn Gottes - zum Zentrum der Komposition wird. Rhythmisiert wird
die Darstellung durch die bewegte Linie der Kopfhéhen und die sehr fein differenzier-
ten Haltungen.

Das Motiv

Das Matthius-Evangelium berichtet von den Weisen bzw. Sterndeutern aus dem Mor-
genland, die von einem Stern zum Stall von Bethlehem gefiihrt wurden®®.
Abweichend vom Matthaus-Text wurden sie schon im 6. Jh. als drei Konige darge-
stellt.

Auf dem Mosaik in S. Apollinare Nuovo, Ravenna (um 500), sind die Weisen bereits

mit ihren Namen Caspar, Melchior und Balthasar bezeichnet.

3% Boehn 1925, S. 204 u. S. 209
397 Boehn 1925, S. 204

398 1 oschek 1999, S. 308

309 Mt. 2,1-12
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Wiéhrend die Anbetung im 14. und frithen 15. Jh. zu einer vielfigurigen, bewegten,
volksfestdhnlichen Szene wurde — z. B. Stundenbuch des Duc de Berry, fol. 52 recto,
1413/1416 — entstand in der 2. Hélfte des 15. Jh. eine stark reduzierte Form, bei der
nur die Hauptpersonen auftraten, wie auf der Tafel in Buttforde. Dieser Bildtyp war
auch nach der Reformation akzeptiert und wurde weitergefiihrt’'°.

3. Darbringung im Tempel

Rechter Seitenfliigel (Abb. 29, S. 0023)

Das Mittelfeld der Tafel zeigt links von einem Altartisch, der von gotischen Lanzett-
fenstern mit Vierpassabschluss dekoriert wird, Maria, die leicht vorgebeugt das auf
dem Altartisch stehende Kind zart stiitzt, eine Korperhaltung, die Fiirsorge ausdriickt.
Sie triigt einen iiber den Kopf geschlagenen Umhang, der die Haare bedeckt. Uber
dem Kopf, am Arm und bei der Bauschung am Boden sind die Gewandfalten in harten
Knicks ausgearbeitet, sonst fallen sie am Korper in weicher Rohrenform.

Auf der rechten Seite des Altars steht Simeon in einer Ausfallschritt-Haltung, die
durch die vorgebeugte Korperhaltung und den zum Kind erhobenen Kopf zu einer S-
Kurve fiihrt. Dadurch wird die Zuwendung zum Jesuskind eindrucksvoll herausgear-
beitet. Mit beiden Handen umfasst er das fiir ihn heilige Kind.

Ahnlich wie beim dritten K6nig ist sein Umhang durch einen Giirtel tailliert, dadurch
wirkt er plissiert, auch ist er kiirzer und lésst die Fiile frei, ein modischer Einfluss des
15. I

Durch die Verbindung tiber das Jesuskind erreicht der Schnitzer eine starke Geschlos-
senheit der Gruppe. Die unterschiedlichen Kopfhohen mit der Bedeutungsgrof3e der
Gottesmutter machen die Szene lebendig.

Hinter Maria stehen zwei Frauen, die ebenso wie Maria Heiligenscheine tragen. Die
vordere hélt einen Korb mit den Opfertauben in der rechten Hand, wihrend sie mit der
linken den Korb abdeckt, damit die Tauben nicht wegfliegen kdnnen.

Hinter Simeon sind die K&pfe von zwei Méannern zu erkennen. Der linke davon
scheint beim Vergleich mit der Geburtsszene Joseph zu sein, der als offizieller Vater
dazugehort, der zweite konnte nach der Kopfbedeckung ein Priester sein.

Diese Tafel wird hinterfangen von drei Rundbogenfeldern, in die gotische Lanzett-
fenster mit Vierpassabschluss eingeschnitten sind. Dies soll die Abgeschlossenheit des
Innenraumes im Tempel markieren.

Das Motiv

310 Sachs 1973, S.30-31
311 Bohn 1925, S. 205-206
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Nach jiidischem Gesetz musste die Mutter am 40. Tag, wenn die Zeit ihrer Reinigung
voriiber war, das Kind im Tempel darbringen und zwei Turteltauben dem Priester als
Opfer spenden’'?. Dieser religiésen Vorschrift folgten auch Maria und Joseph. Im
Tempel begegnete ihnen der greise Simeon, dem vom Heiligen Geist offenbart wor-
den war, dass er nicht sterben werde, bevor der den Messias geschaut habe 313,

Oft wird die Darbringung im Tempel mit der Beschneidung zu einer Darstellung zu-
sammengezogen, hier aber ist sie gemall dem Lukas-Evangelium eine eigenstindige
Handlung.

Predella

Die Vorderseite der Predella ist in 5 Felder unterteilt. In vier Feldern sind im 17. Jh.
Gemailde der Evangelisten angebracht, das Mittelfeld ist einfarbig.

Altargehiuse

Alle drei Tafeln werden iiberfangen von einem geschnitzten Baldachinen mit durch-
laufenden Kielbogen und Vierpassmaliwerk. Der Oberteil wird durch Lanzettfenster
gegliedert. Die Baldachine bilden durch wechselnde GroB3e Dreiergruppen. Dadurch
werden die Szenen kompositorisch zusammengefasst und gleichzeitig rthythmisiert. In
der Mitteltafel fehlen die beiden seitlichen Baldachine.

Der Hintergrund ist heute goldbronziert.

Der dem Originalbestand zugerechnete grof3e Baldachin, der sich iiber die Mensa
wolbt, ist bei der barocken Uberarbeitung des Altars 1656 mit Vaterunser, Einset-
zungsworten und Glaubensbekenntnis beschriftet worden, wodurch der Altar mit den
lutherischen Anspriichen und dem ab 1685 in Esens sich entwickelnden Pietismus®'*
kompatibel wurde. Dieser umfangreiche Textteil veranlasst Diederichs-Gottschalk,
den Buttforder Altar in der Gruppe der protestantischen Schriftaltire aufzufithren®'’.
Einen sehr dhnlichen Baldachin hat der Altar im Dom zu Arhus / Danemark, der aus

der Liibecker Werkstatt von Bernt Notke stammt und 1479 aufgestellt wurde®'°

, somit
zeitnah zum Buttforder Altar.

Einen vergleichbaren Baldachin, aber in einer aufwendigeren Architektur, hat auch
der Altar in Hage (siche Hage).

Zwischen dem Schnitzaltar und dem sich iiberwolbenden Baldachin ist in 7 Fachern

ein Wellenfries angebracht, der nach Robra zum Originalbestand gehért’'”. Ein dhnli-

312 Ly, 12,1-8

313 k. 2,25-28

314 Smid 1974, S. 362-364

315 Diederichs 2005, S. 141-145
316 Foss0.7.,S.9
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cher Fries, der auch dem Originalbestand zugerechnet wird, befindet sich in der Pre-
della des Altars von Loquard (siche Loquard).
Diederichs-Gottschalk hat schon darauf hingewiesen, dass der Marienaltar nachtrag-

1% Moglicherweise hat er urspriinglich seinen

lich in den Schrein eingebracht wurde
Platz in der Seitennische der Predella gehabt. Dies wire von den Mallen her mdoglich.
An den Schreinseiten wurden bei der Barockisierung Wangen angebracht mit Rocail-
len und singenden Engeln. Auf kleinen Tafeln sind die Stifter aufgefiihrt und die Jah-
reszahl 1656.

Geschichte des Altars

Der Altar von Buttforde ist der einzige Marienaltar in Ost-Friesland, der sich vollstén-
dig erhalten hat. Das Programm des Altars mit Marienszenen aus den Evangelien hat
die Tolerierung sicherlich erleichterte, ebenso die Tatsache, dass Maria in die Hand-
lung eingebunden und nicht als Himmelskonigin dargestellt ist.

Robra berichtet, dass der Altar 1955 von einem braun glénzenden Anstrich befreit
wurde. Dabei habe er noch minimale Reste einer alten Fassung und Grundierung fest-
stellen konnen®'”, was heute nicht mehr méglich ist. Demnach ist der Altar urspriing-
lich farbig gefasst gewesen. Heute préisentiert sich der Fliigelaltar holzsichtig mit einer
farblosen Lasierung, nur die Zwischenrahmen sind farbig gefasst.

Der Restaurator Wolfram Kummer hat im Jahre 2000 die Farbfassung der Rahmen ge-
festigt sowie die Fiillungen gereinigt.**® Nach Befund vor Ort gehdren der Schrein mit
seinen beiden Fliigeln, der Uberbau mit dem Wellenfries und der Baldachin zum ori-
ginalen Bestand. Die seitlich angefligten geschnitzten Wangen setzen sich aus Rocail-
len und je einem singenden Engel zusammen und sind mit den Stifternamen und der
Jahreszahl 1656 signiert.

Die noch vorhandenen Scharniere an den Seitenfliigeln beweisen die vorgesehene
Funktion als Wandelaltar. Urspriinglich wahrscheinlich vorhandene Gemaélde auf der
Riickseite der Fliigel sind — falls in Resten noch vorhanden - nicht mehr zugédngig, da
die Tafeln heute im Schrein fixiert sind.

Soweit erkennbar, ist die Vordertafel der Predella mit der Bildfldche alt, der Korpus
ist erneuert. Die mittlere Tafel ist einfach iibermalt, ein bei der Restaurierung gedftne-

tes Fenster lisst aber das Vorhandensein einer dlteren Bemalung erkennen.

317 Robra 1959, S. 25

318 Diederichs 2005, S. 145
319 Robra 1959, S. 26

320 Kummer 2000, o. S.,
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Stilistische Einordnung und Datierung

Der Dehio datiert nur den eigentlichen Fliigelaltar in die 2. Halfte des 15. Jh.**', eine
These, die mit dem Eindruck vor Ort kollidiert.

Eine sehr dhnliche Darstellung der Anbetungsszene findet sich im geschnitzten Mit-
telschrein eines Altars in der St. Marienkirche in Wathlingen bei Celle (Abb. 30, S.
0023). Die Gesamtkomposition zeigt auffallende Ahnlichkeit. Dies fillt bei dem
knienden Konig auf, der in Korperhaltung und Faltenbehandlung deutliche Anklénge
zeigt. Noch ausgeprégter ist dies beim dritten Konig, der auch in Wathlingen nicht als
Mohr dargestellt ist und, von der Kleidung betont, eine sehr selbstbewusste Haltung
einnimmt. Maria mit dem Kind scheinen etwas schlichter gearbeitet.

Stuttmann / v. d. Osten gehen davon aus, dass der Wathlinger Altar im nordlichen
Harzvorland um 1460 entstanden ist’**. Diese Datierung konnte in Anbetracht der
starken Personalisierung der Figuren fiir Buttforde etwas friih erscheinen. Die Ver-
wandtschaft der beiden Altdre legt aber eine Beziehung nahe.

Der spatgotische Stil des Altars mit dem eleganten Faltenverlauf einerseits sowie der
beginnenden Korperlichkeit der Figuren andererseits und die politischen Verhiltnisse
im Harlingerland (sie ,,Frage nach dem Auftraggeber) legen eine Datierung um die
Mitte der 2. Hilfte des 15. Jh. nahe, wie sie auch schon Robra angenommen hat***. Im
geographischen Raum dieser Arbeit gibt es keine Vergleiche.

Die Frage nach dem Auftraggeber

Die Beziehung des Altars zum niedersidchsischen Raum und seine Qualitit legt die
Vermutung nahe, dass dieser Altar eine Stiftung ist, worauf auch die kleine, kniende
Frau am linken unteren Rand der Geburtsszene hindeutet.

Es gibt aber keinen Anhalt dafiir, wer es sein konnte. Adelshduser gab es zur Entste-
hungszeit des Altars im Harlingerland nicht, so bleibt in dieser ldndlichen Gegend die
Moglichkeit einer Hauptlingsfrau, entweder die Frau von Sibet Attena ( gest.1473),
dem ersten Hauptling des Harlingerlandes oder die Frau von Hero Omken d. J. ( 1473
—1522), einer Tochter des Grafen von Oldenburg. Von Hero und seiner Frau ist eine
starke Verbindung zu den Heiligen Drei Konigen tiberliefert, die dazu fiihrte, dass sie
ihren drei S6hnen die Namen der Drei Konige gaben®**. Bereits 1474 haben sie eine

Erztaufe fiir die St. Magnus-Kirche in Esens gestiftet und einen Choranbau fiir die St.

3

0

! Dehio 1992, S. 330-331

322 Stuttmann 1940, S. 11-12, Abb. S. 18 u. 19
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Magnuskirche, sie waren also als Stifter aktiv. Somit kiime die Frau von Hero als Stif-
terin dieses Marien-Altars mit seiner Betonung der Heiligen Drei Konige infrage. Es
handelt sich aber um eine Hypothese, fiir die es keine Belege gibt.

Standort des Altars

Buttforde liegt im Harlingerland, einem urspriinglich eigenstindigen Herrschaftsge-
biet, das erst durch EheschlieBung zwischen der Erbin des Harlingerlandes, der Grifin
Walburg, und dem Erbgrafen von Ostfriesland, Graf Enno III. 1581 sowie den Vertrag
von Berum im Jahre 1600 zum Bestandteil der Grafschaft Ostfriesland wurde.

Die Granitquaderkirche von Buttforde liegt auf einem Geestausldaufer am Rande der
fruchtbaren Marsch und ist zusétzlich durch ihre Lage auf einer Wurt gesichert. Der
Dehio datiert diesen Bau auf ca. 1230°%.

Der Saalbau wird im Osten durch eine eingezogene halbrunde Apsis abgeschlossen.
Die Kirche war urspriinglich gew6lbt. Nach der Zerstorung des Gewdlbes erhielt sie
eine durchgehende Flachdecke™’.

In der 2. Hilfte des 15. Jh. bekam die Kirche vor dem um eine Stufe erhéhten Chorbe-
reich einen spétgotischen, dreijochigen Lettner, vergleichbar denen in Schortens und
Cleverns®*’. Auch hier wurden die Riickwinde in den Seitenjochen — urspriinglich
wohl fiir Nebenaltire vorgesehen — nach der Reformation herausgebrochen, um die
Abtrennung des Chorbereiches zu reduzieren. Vor der Apsis steht der neue Stipes mit

dem Altarschrein, in den die drei Tafeln des Marienaltars integriert sind.

Cleverns (Stadt Jever) / Landkreis Friesland
St. Paul u. Hl. Kreuz-Kirche - Geschnitzter Fliigelaltar

(Abb. 31, S. 0024

Geschnitzter Fliigelaltar — Schule des Meisters von Osnabriick - 1520-1525
Material: Eiche
Farbig gefasst

Schematischer Altarplan

Nicht mafistabgerecht

325 Dehio 1992, S. 330-331
326 Dehio 1992, S. 330-331
327 Noah 2003, S. 61
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14. Predella
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stes Ge- |sendung
richt des Hei-
ligen
Geistes

Die Nummerierung der Einzeltafeln und die Beschreibung folgt dem chronologischen

Ablauf, ausgenommen die Kreuzigung als Nr. 13.

Bei einer Restaurierung sind die Tafeln 9 u. 10 sowie 11 u. 12 vertauscht worden.

Malfle

Gesamtbreite inkl. Seitenfliigeln: 4,105m
Mitteltafel Breite 2,065 m
Seitenfliigel Breite 1,02 m
Einheitliche Hohe der Altartafeln 1,90 m
Male der Bildtafeln Hoéhe 0,79 m

Tiefe der Bildtafeln im Mittelschrein ca. 0,16 m
Tiefe der Bildtafeln in den Fliigeln ca. 0.08 m

Programm des Schreins und der Seitenfliigel

AN A

Breite 0,46 m

Die Bezeichnung der Bildtafeln folgt der Beschriftung auf dem Altar

Jesus betet am Olberg 7. Jesus wird in das Grab ge-
legt

Jesus wir gefangen am Olberg 8. Jesus fahrt zur Hollen

Jesus steht fiir Pilatus 9. Jesus steht auf vom Tode

Jesus wird gegeiB3elt 10. Jesus fahrt gen Himmel

Jesus wird mit Dornen gekront 11. Jesus sendet den HI. G.

Jesus tragt sein Kreuz 12. Jesus kommt zum Gericht
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13. Jesus wird gekreuzigt

14. Die Predella

Beschreibung der Relieffelder It. Plan
Die Bezeichnung folgt der Beschriftung unter den Tafeln.

1. Jesus betet am Olberg

Linker Seitenfliigel — Oberes Register (Abb. 32, S. 0024)

Im unteren Bildteil sitzt in der linken Ecke der an seiner Locke erkennbare schlafende
Petrus mit am Bildrand angelehntem Kopf und angezogenen Knien. Mit dem rechten
Arm, dessen Ellbogen auf einem Buch aufliegt, stiitzt er seinen Kopf, sein ausge-
strecktes linkes Bein beriihrt fast Johannes. Am rechten Bildrand liegt Jacobus d. A.
diagonal ins Bildfeld ragend auf der Erde, daneben der zusammengekauerte Johannes,
der mit Kopfund Arm auf dem Schof3 des Jacobus liegt.

Alle drei Figuren wirken in ihrer Korperhaltung sehr natiirlich und entspannt.
Auftillig ist bei Petrus und vor allem bei Johannes das sehr lebendige Faltenspiel der
Kleidung, das die Korper umfangt. Die Falten der Umhéinge von Johannes und Petrus
sind so geschwungen, dass die griin-blaue Innenseite sichtbar wird, eine Hilfestellung
des Schnitzers fiir den Fassmaler.

In der Bildmitte auf einem erhohten Bruchsteinplateau kniet der nach rechts gewandte
Jesus. Sein Oberkorper ist leicht vorgebeugt, der Kopf zuriickgeneigt mit schriag nach
oben gerichtetem Blick zu dem auf einem kleinen Felsen stehenden Kelch. Der linke
Arm ist erhoben mit offener Hand, der rechte Arm zeigt abwiérts. Das reich gefaltete
Gewand staucht sich kreisformig auf dem Boden. Die gesamte Korperhaltung wirkt
expressiv.

Der Hintergrund des steinigen Plateaus wird abgegrenzt durch einen Palisadenzaun,
durch dessen Tor sich an der linken Seite eine Menschengruppe néhert, an der Spitze
Judas mit dem Geldbeutel. Damit wird die Verbindung zur ndchsten Szene, der Ge-
fangennahme, hergestellt.

Die im Halbkreis zu Fiissen Jesu liegenden Jiinger und der obere Bogen des Plateaus
bilden den Rahmen fiir das Bildzentrum, den betenden Jesus.

Bezug zu Lucas Cranach d. A.

Bei dieser Tafel finden sich in Details Beziehungen zu dem Blatt ,,Das Gebet am Ol-

€328

berg von Lucas Cranach d. A. aus seiner Folge ,,Passio lesu Christi*“ von 1509.

Die Jiinger Johannes und Jacobus unten rechts stammen offensichtlich aus dieser Vor-

328 Bartsch, Bd. 11, 7 (280), S. 326
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lage, ebenso Petrus mit seiner originellen Fuhaltung. Das Tor im Hintergrund mit
den Judas folgenden Héschern kdnnte auch auf diese Vorlage zurtickgehen (Abb. 150,
S. 01009.

Das Motiv

Das Markus-Evangelium berichtet, dass Jesus die Jiinger Petrus, Johannes und Jaco-
bus ihn begleiten hieB*?. Jesus betete: WVater, wenn du willst, nimm diesen Kelch von
mir weg - doch nicht mein Wille, sondern der deine geschehe! Es erschien ihm aber
ein Engel vom Himmel, der ihn stdirkte. “ Als er zu den Jiingern zuriickkam, fand er sie
zu seiner Enttiuschung schlafend™’.

2. Jesus wird gefangen am Olberg

Linker Seitenfliigel — Oberes Register (Abb. 32, S 0024)

Im Zentrum des Bildes steht Jesus. Er wendet sich nach rechts zu dem auf der Erde
sitzenden Malchus, dem Knecht des Hohepriesters und setzt ihm mit der linken Hand
das abgeschlagene Ohr wieder an™'. Seine auf dem Oberschenkel liegende rechte
Hand ist stark tiberlangt.

Zwischen Jesus und dem linken Bildrand steht ein geriisteter Soldat mit bogenartig zu
Jesus orientierter Korperhaltung, die mit der Kontrapost-Stellung der Beine beginnt
und sich bis zum rechten Arm fortsetzt, der wie zum Schlag erhoben ist. Mit dem lin-
ken Arm greift er unter dem rechten Arm Jesu durch, um ihn festzuhalten. Auffallig
ist der modische Federschmuck auf seinem Barett, das entsprechend der Mode nach
1500 gewagt schrag auf dem Kopf sitzt und nur durch eine darunter erkennbare Haube

zu halten ist>*?

333

. Die Armel zeigen die sich Anfang des 16. Jh. durchsetzende Schlitz-

334

mode™", auch seine Kuhmaulschuhe entsprechen der Mode dieser Zeit™™".

Hinter den beiden steht erhoht auf dem ansteigenden Geldnde ein weiterer Hascher

mit einer Fackel.

Das Kompositionsmittel des ansteigenden Bodens setzt der Kiinstler, wie bei den mei-
sten Tafeln, auch hier ein, um dadurch die in den Bildhintergrund gestaffelten Figuren

besser sichtbar zu machen.

Rechts hinter Jesus steht ein weiterer Hascher, der Jesus um die Schulter fasst.

Hinter diesem steht, fast verdeckt, Judas.

32 Mk. 14,33

30 k. 22,39-46

31 Lk, 22, 51:

332 Boehn 1923, S. 117-118
333 Loschek 1999, S. 411
334 Loschek 1999, S. 333
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Im Hintergrund links ist Johannes zu erkennen, iiber ihm auf einem kleinen Felsen der

Kelch wie im vorigen Bild.

Am rechten Bildrand steht Petrus, der gerade sein Schwert wieder in die Scheide
steckt. Seine gebogene Korperhaltung und der zuriickgeworfene Kopf scheinen noch

eine gewisse Emotion auszudriicken.

Insgesamt ist dieses Bild gekennzeichnet von einer ausgepragten Bewegtheit der Ne-

benfiguren, wihrend Christus im Bildzentrum fast statuarisch wirkt.

Das Motiv

Der Verrat des Judas — der Judaskuss -, der zur Verhaftung von Jesus fiihrt, ist der
dargestellten Szene bereits vorausgegangen.

Hier ist die bei Matthaus geschilderte Verhaftung Jesu dargestellt, bei der Petrus dem
Knecht des Hohepriesters, Malchus, ein Ohr abschléigt3 .

3. Jesus steht vor Pilatus

Linke Altarblattseite — oberes Register (Abb. 32, S. 0024)

Am linken Rand der Szene dominiert der Richtstuhl, auf dem Pilatus mit gekreuzten
Beinen sitzt. Er trigt, ebenso wie die Soldaten, die zu Beginn des 16. Jh. in Mode ge-

336 Uber der Lehne seines Richtstuhls schaut seine Frau

kommenen Kuhmaulschuhe
aus einem Fenster. Das Fenster zeigt an, dass die Verhandlung vor dem Palast des Pi-

latus stattfindet.

Neben Pilatus steht ein Diener, der aus einer Kanne Wasser liber die <abgebroche-

nen> Hénde des Pilatus gief3t.

Gegentiber von Pilatus steht in aufrechter Haltung Jesus mit gefesselten Hénden,
rechts davon ein ihn haltender Soldat, links schrig hinter ihm ein ihn verspottender,

der ihm die Zunge herausstreckt und mit dem rechten Zeigefinger auf die Zunge zeigt.

Die dahinter erhoht dargestellten vier Personen sind als die u. a. im Johannes-

Evangelium erwihnte Ansammlung von Volk und Hohenpriester zu interpretieren™ .

Die Figuren wirken etwas beziehungs- und emotionslos nebeneinander gesetzt. Belebt
werden die Figuren durch die Variation an Kopfbedeckungen, die aus der Mode des

ausgehenden 15. Jh. stammen. Die Frau des Pilatus trdgt einen aus Italien stammenden

335 M. 26,47-52
336 Loschek 1999, S. 333
37 Jo.27,20
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Balzo™*, Pilatus und zwei der im Hintergrund stehenden Ménner Turbane mit Sendel-

binden, zwei weitere Hiite mit vorne hochgeklappter Krempe.
Das Motiv

Das von den Hohenpriester geforderte Todesurteil {iber Jesus konnte nur der romische

Prokurator verhangen®, deshalb brachten sie Jesus gefesselt zu Pilatus®*’.

Die Szene spielt, wie aus dem Fenster iiber Pilatus erkennbar, vor dem Haus, da die

Juden das Richthaus nicht betreten durften, ohne unrein zu werden®*'.

Auf dieser Tafel wird im Fenster die Frau des Pilatus mit dargestellt, die Pilatus nach
der Uberlieferung des Matthius-Evangelium von einer Verurteilung abhalten woll-

42
te3 .

Bevor Pilatus gegen seine Uberzeugung das Urteil fillte, wusch er seine Héinde, um

seine Unschuld an diesem Bluturteil zu dokumentieren®*.

Fiir die Bildkomposition werden — wie hdufig — Szenen aus verschiedenen Quellen
zusammengefiihrt, in diesem Fall aus den Evangelien von Markus, Matthdus und Jo-

hannes.

4. Jesus wird gegeilelt

Linker Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 33, S. 0025)

In der Mitte steht Jesus, nur mit einem Lendenschurz bekleidet, mit den hochgezoge-
nen Armen an eine Sdule gebunden. Rechts von ihm steht ein Peiniger mit dem Rii-
cken zum Betrachter. Mit der linken Hand zerrt er an den Haaren von Jesus, in der
rechten Hand hilt er die Rute. Auffillig ist seine modische Bekleidung mit einem
aufwendigen Federhut und die knielangen Hosen mit einem Schlitz-Fries. Bei dem
Hutschmuck soll es sich wohl um Strauflenfedern handeln, die den Landsknechten seit

Anfang des 16. Jh. erlaubt waren®**. Seine gespreizte Beinstellung wirkt unnatiirlich.

338 Loschek 1999, S. 118

3% Sachs 1973, S. 86-87

340 Mk. 15,1

341 Sachs 1973, S. 86 u. Jo. 18,28
342 Mt. 27,19

3 Mt 27,24

34 Loschek 1999, S. 184
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Hinter ihm ist ein weiterer Soldat damit beschéftigt, die <zerbrochene> Fessel von Je-

sus an der Séule zu befestigen.

Die Figuren von Jesus und dem Jesus fesselnden Soldaten zeigen eine recht steife Hal-
tung. Die Jesus-Figur wirkt plump und auch die farbliche Restaurierung kann nicht

iiberzeugen.

Links von Jesus steht ein Soldat in einer sehr bewegten Korperhaltung, der grofle
Ahnlichkeit mit der linken Figur in der Gefangennahme-Szene (Tafel 2) zeigt. Die Fi-
gur scheint nach demselben Modell gearbeitet sein. Die durch den Tritt mit dem lin-
ken Bein auf die Hiifte Jesu bedingte nach aullen gebogene Korperhaltung, der zum
Schlag mit der <erlorenen> Rute nach oben ausholende rechte Arm und das Zerren am

Bart des Gepeinigten mit der linken Hand geben der Figur eine starke Bewegtheit.

Vor ihm hockt, halb kniend, der Rutenbinder, auch er in einer bewegten Haltung, die
Hiifte leicht nach rechts gedriickt, der Oberkorper leicht nach links gebogen und der
Kopf wieder schrig nach rechts gebeugt. Dies gibt der Figur einen sehr lebendigen
Ausdruck.

ODb diese drei Figuren eventuell von einem anderen Schnitzer als die beiden rechten

stammen? Das konnte eine Erkldarung flir den Qualitdtsunterschied sein.
Bei allen vier Figuren fillt die Freude an modischen Details der Zeit auf.
Das Motiv

Die Geillelung war nach romischem Recht die Einleitung der Kreuzigung. Bis ins 12.
Jh. wird sie in der Kunst ohne den Ausdruck von Schmerz oder Leid dargestellt*®
Dies dndert sich mit der Franziskanischen Frommigkeit im 13. /14. Jh. Unter dem Ein-
fluss der Passionsspiele im 15. Jh. wird die Darstellungsweise drastischer. Dem folgt

diese Tafel.
5. Jesus wird mit Dornen gekront
Linker Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 33, S. 0025)

Jesus sitzt in gefasster Haltung in der Bildmitte, bekleidet mit einem roten Leibge-
wand und einem blau-goldenen ,,Krénungsmantel®, der rechts weit ausschwingt. Er ist
leicht nach links gewandt. Ein Restaurierungsfehler hat sich bei seinen Fiissen einge-

schlichen. Der jetzige rechte Ful3 hat den grof8en Zeh auf der rechten Aulenseite, beim

345 Sachs 1973, S. 142-143
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linken FuB} ist die FuBBsohle nach oben gewendet, sodass der grof3e Zeh auf der <rich-

tigen> rechten Seite erscheint.

Links vor ihm kniet ein Soldat, der ihm huldigend einen <verlorenen> Stock als Szep-
ter in die Hand driickt, ihm aber gleichzeitig als Zeichen der Verspottung die Zunge
herausstreckt. Hinter Jesus stehen rechts und links die beiden Knechte, die ihm mit
zwei Kniippeln die Dornenkrone aufs Haupt driicken, wobei der rechte Soldat Jesus
gleichzeitig gegen den Oberschenkel tritt, was wieder zu einer starken Bewegtheit der
Figur fiihrt. Auch hier sind die Fiile wieder unnatiirlich gespreizt. Ein hinter Jesus
stehender Soldat, dessen linker Arm fehlt, hat den rechten Arm zum Schlag <mit ei-

nem abgebrochenen Stock> auf Jesus erhoben.
Das Motiv

Das Johannes-Evangelium berichtet: ,,Und die Soldaten flochten eine Krone aus Dor-
nen und setzten sie auf sein Haupt und warfen ihm ein Purpurgewand um, und sie
kamen zu ihm und sagten: Sei gegriifst, Konig der Juden! Und sie gaben ihm Schlige
<ins Gesicht>. “**% Die Dornenkronung in Verbindung mit Verspottung und Miss-
handlung hat ihren Ursprung im Verhdr durch Pilatus, wo dieser Jesus fragte, ob er

der Konig der Juden sei und Jesus antwortete: ,,Du sagst es. «347

Im spéten Mittelalter wird aus der Spottkronung eine brutale Misshandlung, wie sie

auf dieser Tafel zumindest angedeutet wird.

6. Jesus trigt sein Kreuz

Linke Altarblattseite — unteres Register (Abb. 33 u. 34, S. 0025)

Im Bildzentrum trigt Jesus in gebeugter Haltung das Kreuz, mithsam voranschreitend.
Er ist bekleidet mit einem weiten Rock mit einem reichen, gestauchten Faltenspiel,
das unten volutenartige Ausbuchtungen hat und lediglich die gebeugten Knie als Kor-
perkontur hervortreten ldsst. Wahrend der Korper in der Zugrichtung nach rechts
zeigt, wendet er den Kopf dem Betrachter zu. Die zentrale Bedeutung der Jesus-Figur
wird durch die KdrpergroBe betont. Aufgerichtet wiirde er die anderen mindestens um

Haupteslidnge iiberragen. Links hinter ihm hat Simon von Kyrene das Kreuz bereits

346 Jo.19,2-4
37 Mk. 15,2
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auf die linke Schulter genommen®*® und stiitzt sich rechts mit einem Stock ab. Rechts
vorne am Bildrand steht der Knecht, der offensichtlich spéater die Kreuzigung durch-
fithren soll. Am Giirtel trégt er in einem Kocher einen Pfriem zum Vorbohren der Na-
gellocher, im erhobenen rechten Arm schwingt er einen Hammer, mit dem er auf Je-
sus einschlagen will. Am linken Arm hat er den Strick befestigt, mit dem Jesus gefes-
selt ist. Mit der linken Hand zerrt er am Mantel von Jesus. Auch hier fillt wieder die
iibertriebene Spreizung der Fiie auf, die kaum einen festen Stand erlauben wiirde.
Ein weiterer Knecht steht zwischen Simon und Jesus hinter dem Kreuzbalken und
zerrt ihn mit der linken Hand an den Haaren, mit der rechten holt er zum Schlag auf
Jesus aus. Die Absicht beider ist offensichtlich, das Zugtempo zu beschleunigen. Hin-
ter dem Kreuzquerbalken steht ein weiterer Knecht mit einer geschulterten Hacke, mit
der er vermutlich das Erdloch fiir die Aufstellung des Kreuzes ausheben soll. Neben

ithm steht ein weiterer Soldat mit Hellebarde.

Links hinter Simon und dem Kreuzbalken steht Johannes mit einem Buch in der

Hand, daneben, fasst verdeckt, Maria, den Kopf zu Johannes gewendet.

Den Hintergrund bildet eine zerkliiftete Berglandschaft mit herausragenden Gesteins-

formationen.
Bemerkenswert an dieser Tafel ist das ausgeprigt narrative Element.
Das Motiv

Wie jeder Verurteilte musste Jesus sein Kreuz selbst zur Richtstitte tragen. Die
Kreuztragung wird in den Evangelien nur kurz erwihnt. Markus berichtet, dass die
Rémer Simon von Kyrene zwangen, das Kreuz fiir Jesus zu tragen®. Sehr bald ent-
wickelte sich die Darstellungsweise, dass Jesus und Simon das Kreuz gemeinsam tra-
gen, wobei im 15. Jh. die Hauptlast bei Jesus liegt und die Brutalitit der Darstellung

zunimmt.

Die Anwesenheit Marias bei der Kreuztragung geht auf eine kiinstlerische Interpreta-
tion des Lukas-Evangeliums zuriick, das berichtet, dass zahlreiche Frauen Jesus folg-

350
ten.

7. Jesus wird in das Grab gelegt
Rechte Altarblattseite — unteres Register (Abb. 35, S. 0026)

38 1k. 23,26
349 Mk. 15,20b-21
30 1k. 23,27
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Der den westlichen Beerdigungsbrauchen der Antike entsprechende Sarkophag im
Vordergrund nimmt die gesamte Bildbreite ein. An den vorderen beiden Ecken des
Sarkophages sind Nikodemus und Joseph von Arimathda im Begriff, den auf einem
Tuch gebetteten Leichnam in den Sarkophag abzusenken. Sie tragen Kuhmaulschuhe

und das Barett, wie es in dieser Form ab ca. 1500 Mode fiir die oberen Stinde wur-

1
de®!.

Der Leichnam wirkt straff, ausgenommen der seitlich zuriicksinkende Kopf. Das ii-

berstandene Martyrium sieht man ihm nicht an.

Hinter dem Sarkophag stehen in beherrschter Haltung ganz links Johannes, daneben
Maria, in der linken Hand ein Schnupftuch zum Trocknen der Trinen, den Blick ziel-
los zur Seite gerichtet. Die neben ihr stehende Frau hilt die Dornenkrone in der Hand,
den Blick auf Maria gerichtet. Dahinter stehen zwei weitere Frauen, von denen die
rechte an ihren langen, offenen Haaren und der Salbdose in der linken Hand als Maria

Magdalena erkennbar ist.

Den Hintergrund bildet ein bergiges Geldnde mit zerkliifteten Gesteinsformationen.
Auf dem rechten oberen Teil dieser Landschaft sind ein Wehrturm mit einem Stiick

Mauer sowie einige Hiuser erkennbar, ein Zitat der Stadt Jerusalem.

Die Komposition der Tafel ist eher statisch, die Figuren wirken nebeneinander ge-

stellt.

Das Motiv

Josef von Arimathéa erhielt von Pilatus die Erlaubnis, den Leichnam Jesu zu bestat-
ten. Danach heif3t es bei Markus: ,, Und der kaufte ein Leinentuch und nahm ihn ab
und wickelte ihn in das Tuch und legte ihn in ein Grab, das war in einen Felsen ge-
hauen, und wilzte einen Stein vor des Grabes Tiir. Aber Maria von Magdala und Ma-

ria, die Mutter des Joses, sahen, wo er hingelegt wurde. “*”*

Bei Joh. 19, 39 wird noch Nikodemus genannt, der bei der Grablegung half. Die An-
wesenheit von Maria und Johannes ist in den Evangelien nicht tiberliefert, ist aber ab-

zuleiten aus ihrer Anwesenheit unterm Kreuz und aus der u. a. bei Lukas erwédhnten

31 Loschek 1999, S. 120
332 Mk. 15,46
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353

Anwesenheit von Frauen bei der Grablegung™-. Maria Magdalenas Teilnahme an der

Grablegung geht auf die Uberlieferung der Legenda Aurea zuriick™”.

Im Gegensatz zur Dramatisierung der Szene siidlich der Alpen setzte sich im Norden
eine Darstellung der stillen, verinnerlichten Trauer durch®>®, wie es schon die Grable-

356

gungstafel aus dem Thomas-Altar von Meister Franke (1524-1536)"" zeigt. Dieser

verhaltenen Darstellungsweise folgt auch die Tafel in Cleverns.

8. Jesus fiahrt zur Hollen

Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb 35, S. 0026)

Von links schreitet Jesus kraftvoll mit sich ausbauschendem Umhang in das Bild, in
der linken Hand die <erneuerte> Siegesfahne. Sein vorgesetzter, stark abgewinkelter
sehniger rechter FuB} steht auf dem Hals des durch die herausgebrochene Hollenpforte
niedergeworfenen Teufels. Aus dem sich auf der rechten Seite 6ffnenden, flammen-
umziingelten Hollenschlund, der als Hohleneingang in einem Berghang dargestellt ist,
treten an der Spitze einer Menschenmenge Adam und Eva auf Jesus zu, auf die her-
ausgebrochene Pforte und den darunter liegenden Teufel tretend. Im Hintergrund er-
kennt man weitere wutverzerrte Teufel. Ein gehdrnter Teufel am oberen Rand der

Hollenpforte schwingt einen groen Kniippel, mit dem er auf Jesus einschlagen will.

Den Hintergrund bildet eine zerkliiftete Hiigelwand mit Gesteinsformationen.
Der Schnitzer hat hier eine starke Bewegtheit herausgearbeitet. Mit der Gruppe Jesus -

Adam hat er ein dynamisches Zentrum der Tafel geschaffen.

Das Motiv
Hier wird geschildert, wie Jesus nach seinem Tode ,,hinabgestiegen <ist> in das Reich

des Todes “>” und dort Adam, Eva und die alttestamentarischen Vorfahren befreite.

Fiir dieses Motiv bietet die Bibel nur andeutungsweise Anhaltspunkte. In dem auf dem
Altar zitierten Vers des 1. Petrus-Briefes 2,19 findet sich kein iiberzeugender Hinwesis,
schon eher bei Matthdus, wo es heil3t: " Denn wie Jona drei Tage und drei Ndichte im

Bauch des Fisches war, so wird der Menschensohn drei Tage und drei Néchte im

Schof3 der Erde sein. “*®

Das Motiv stammt wahrscheinlich aus dem syrisch-paléstinensischen Raum.

3% Lk. 23,55

Legenda Aurea 1999, S. 364

> Sachs1973, S. 154

® Hamburger Kunsthalle, Hamburg, Inv. 493
7 Apostolisches Glaubensbekenntnis

¥ Mt. 12,40
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Eine ausfiihrliche Darstellung findet sich in der Legenda Aurea. Dort heif3t es: ,,4/so-
bald Christus gestorben war, so fuhr die Seele vereinbart mit der Gottheit in den Ab-
grund der Holle.* und weiter: ,,Nach diesen grimmigen Rufen der Hollenknechte ge-
bot unser Herr den Riegeln der Holle, dass sie sich aufidten. Da brachen die eisernen
Riegel und es kamen herfiir unzdhlige Vélker der Heiligen. * ,, Und <Jesus> reckte
seine Hand aus, nahm Adam bei der Rechten und sprach ,, Friede sei mit dir und mit
allen deinen Kindern, meinen Gerechten“. Also stieg unser Herr auf von der Hoélle

und alle Heiligen folgten ihm nach. >

Diese Schilderung dient dem Motiv als Vorbild, wobei meistens, wie auch hier, nicht

nur Adam, sondern auch Eva aus der Holle gefiihrt wird.

9. Jesus steht auf vom Tode
Rechtes Altarblatt — unteres Register (Abb. 36,S. 0026)

Im Bildzentrum steigt Christus mit einer schwungvollen Bewegung aus dem geschlos-
senen Sarkophag, in der linken Hand die <erneuerte> Siegesfahne haltend, die rechte
Hand zum Segensgestus erhoben. Durch die Dynamik der Bewegung schwingt sein
Umbhang in reichem Faltenwurf weit aus und bildet rechts unten einen dynamischen
Bogen, der die andersfarbige Au3enseite sichtbar werden ldsst. Der Korper Christi ist
anatomisch sorgfiltig ausgearbeitet, Rippen und Muskulatur sind klar erkennbar, eine

straffe, ménnliche Figur.

Von den drei Wéchtern schlift der voll geriistete vorne links, wiahrend die beiden hin-
teren in ihrer Haltung Schrecken oder Panik ausdriicken. Die Wéchter hat der Schnit-
zer mit modischen Details des frithen 16. Jh. ausgestattet, der Mode aus der Entste-
hungszeit des Altars: der Wiachter vorne links trigt die im frithen 16. Jh. aufkommen-
den Kuhmaulschuhe und die Armel der beiden hinteren sind nach der Schlitzmode ge-
arbeitet, die Ende des 15. Jh. von Italien aus ihren Siegeszug antrat, zunéchst vor al-

lem bei den Soldaten®®’.

Auf dem die Szene hinterfangenden steinigen Hiigel sind ein mittelalterliches Stadttor

und Hauser erkennbar, die Jerusalem zitieren.
Das Motiv

Diese Schliisselszene des christlichen Glaubens wird in der Bibel nicht geschildert.

Sie ergibt sich aus dem Erlebnis der drei Frauen, die am Tage nach dem Sabbat zum

%9 Legenda Aurea 1999, S. 217-219
369 Loschek 1999, S. 411
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Grab kamen, um den Leichnam zu salben und der Engel ihnen verkiindete: ,, Er ist

361
auferstanden.

In der westeuropéischen Kunst wird die Auferstehung erst in der Ottonischen Zeit zu

362

einem eigenen Motiv, schon bald bereichert um die Wiachter”. Dem Schema folgt

diese Tafel.

10. Jesus fihrt gen Himmel
Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 35, S. 0026 u. 37, S. 0027)

Die 12 Apostel und Maria scharen sich halbkreisférmig um den die Bildmitte einneh-
menden Hiigel, von dem Christus gerade in die Wolken entschwindet. Seine Fu-

Babdricke sind noch erkennbar.

Im Vordergrund knien Maria und Johannes, die Héande betend gefaltet, den Blick auf
den auffahrenden Christus gerichtet. Bei beiden sind die Umhénge durch das Knien in
reichem Faltenspiel gestaucht und schwingen volutenartig aus. Wie durch einen
WindstoB klappen die Umhinge so auf, dass die andersfarbige Innenseite zur Geltung
kommt. Die AuBenfalten der Gewinder umfangen die Korper, die Innenfldchen sind
durch kleingliedriges Faltenwerk strukturiert. Bei beiden zeigt die Korperhaltung eine

leichte S-Kurve.

Auch bei den an den beiden Seiten stehenden Aposteln hat der Schnitzer ein lebhaftes
Faltenwerk herausgearbeitet, unter dem die Korper verschwinden, dhnlich wie bei der

Olbergszene (siehe Tafel 1) und bei der Kreuztragung (siehe Tafel 6).

Die Apostel haben alle ihren Blick auf den auffahrenden Christus gerichtet bis auf ei-
nen auf der rechten Seite, der sich, die rechten Hand erhoben, mit dem Riicken zu
Christus an die aufschauenden Apostel wendet. Moglicherweise macht der Kiinstler

hier einen Vorgriff auf die Pfingstpredigt des Petrus®>.

Durch die nach oben gestaffelte Anordnung der Apostel an beiden Seiten gewinnt der
Schnitzer eine von Maria und Johannes zum auffahrenden Christus leitende Sicht-

schneise, die die Komposition auf die Himmelfahrt ausrichtet.

Im Gegensatz zu den bewegt ausgearbeiteten Figuren und Gewindern wirken die Ge-

sichter standardisiert.

Das Motiv

31 Mk. 16,6
392 Sachs 1973, S. 47-48
63 Apg. 2,14-36
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Die frithesten Darstellungen der Himmelfahrt stammen aus der Zeit um 400, entweder
Christus in der Mandorla, von Engeln gen Himmel getragen oder Christus in den

Himmel schreitend und die ihm entgegengestreckte Hand Gottes ergreifend.

Der Typ des entschwindenden Christus — wie wir ihn hier vor uns haben — entsteht um
das Jahr 1000°**. Diese Darstellungsweise entspricht dem Text der Apostelgeschichte
mit der Abweichung, dass bereits seit dem 6. Jh., ausgelost durch die Anerkennung
Marias als ,,Gottesgebarerin® auf dem Konzil von Ephesus 431, Maria in dieser Grup-
pe mit dargestellt wird, obgleich es dafiir im Neuen Testament keinerlei Beleg gibt.
Zu dem Geschehen heifit es in der Apostelgeschichte: ,,Und als er das gesagt hatte,
wurde er zusehends aufgehoben, und eine Wolke nahm ihn auf vor ihren Augen

365
weg.

Der Kiinstler hat 12 Apostel dargestellt, obwohl die Zuwahl des Matthias als Nachfol-

ger fiir Judas nach der Apostelgeschichte erst nach der Himmelfahrt stattfand®®°.

11. Jesus sendet den Heiligen Geist
Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 36, S. 0026)

Auf dieser Tafel ist Maria auf einem thronartigen Sitz in ihrer herrschaftlichen Klei-

dung, die in reicher Faltung auf den Boden aufstoBt, die zentrale Figur.

Um Maria herum stehen halbkreisférmig zehn Apostel, Johannes und Petrus knien,
einander zugewandt, am vorderen Bildrand. Besonders aufwendig hat der Schnitzer
den am vorderen rechten Bildrand stehenden Apostel gestaltet. Abweichend von der
sonst bei Aposteln tiblichen bescheidenen Tunika trigt er liber seinem Gewand einen
kaskadenartig nach unten ausschwingenden Mantel, der durch sein reiches Faltenspiel
einen besonderen Akzent setzt. Alle haben ihre Kopfe nach oben gerichtet bis auf Ma-

ria, die thren Kopf in einer demutsvollen Haltung zur Seite neigt.
Durch die Anordnung der Figuren bekommt diese Tafel eine starke Geschlossenheit.
Das Motiv

Die AusgieBung des Heiligen Geistes ist am ausfiihrlichsten in der Apostelgeschichte

tiberliefert, auf die sich auch die Bildunterschrift der Altartafel bezieht™®’.

[
=y

* Sachs 1973, S. 174-175
% Apg. 1,9

%6 Apg 1,15-16

7 Apg. 2,1-4
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Die Anwesenheit Marias, die hier auf einem thronartigen Sessel sitzend das Bildzent-
rum einnimmt, wird in der Bibel nirgends erwéhnt, sie wird aber schon in dem syri-

schen Codex Rabbula von 586 mitten unter den Aposteln dargestellt.

12. Jesus kommt zum Gericht
Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 36, S. 0026 u. 38, S. 0028)

Die Bildmitte wird eingenommen von einem kraftvollen Christus mit entbloftem O-
berkdrper, um neben den Wundmalen an Fiissen und Hénden auch seine Seitenwunde
zu zeigen. Der tlibrige Kdorper ist eingehiillt in einen kreisformig ausschwingenden
Umhang mit bogenférmigen Falten, die die dullere Kreisform wiederholen. Im unteren
Teil staucht sich der Mantel und bildet scharfgratige Falten. Das Ende ist volutenartig

umgeschlagen.

Christus sitzt auf einem Regenbogen als Symbol des Himmels und die Erde dient ihm

als Fullschemel.

Rechts und links in Kopthohe von Christus musizieren zwei sehr bewegt durchgestal-

tete Engel. Von den Posaunen sind nur die Mundstiicke erhalten.

Am Bildrand zu Fiissen Christi knien links Maria, rechts Johannes der Taufer. Bei
Maria fillt der reiche Faltenwurf und die elegante s-kurvenformige Korperhaltung auf.
Die duflere Begrenzung der Figur erfolgt durch fast senkrechte glatte Falten, wihrend
das Innenfeld durch unsymmetrische Strukturen gegliedert wird. Am unteren Ende
schwingt der Mantel Marias volutenartig aus, ein vom Schnitzer dieses Altars gerne

benutztes Motiv.
Der Rock des Johannes d. T. wird durch ein scharfgratiges Faltengewirr gegliedert.

Zu Fiissen Christi, seitlich begrenzt durch Maria und Johannes d. T, ist eine Gruppe

von Auferstehenden dargestellt. Zwei Figuren sind beschadigt.
Bezug zu Diirer

Die Komposition dieser Tafel zeigt Beziige zu dem Holzschnitt von Albrecht Diirer
(1471-1528) aus der ,, Kleinen Passion* ,,Das Jiingste Gericht“*%, das auf ca. 1510
datiert wird (Grafik Abb. 146, S. 105).

Auch hier zeigt Christus bei entbloBter Brust seine Wundmale, die gesamte Anord-

nung der Figuren ist sehr dhnlich, nur dass bei Diirer ergdnzend im unteren Bildteil

3% Codex Rabbula 1959, fol. 14b
3% Bartsch 10, S. 147-52(121)
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das eigentliche Gericht gezeigt wird. Es handelt sich bei der Altartafel nicht um eine

direkte Kopie, aber das Blatt von Diirer scheint als Anregung gedient zu haben.
Das Motiv

Die Deesis-Darstellung, Christus als Herrscher und Richter zusammen mit Maria und
Johannes d. T., geht auf friihchristlich-byzantinische Darstellungen des 4/5. Jh. zuriick
unter Vereinnahmung heidnisch-imperialer Adorationsbilder. Das Motiv in dieser
Form ist erst um 1200, vermutlich unter dem Einfluss der Kreuzziige, in die westliche
Kunst aufgenommen worden. Das Motiv wurde dann schon bald mit der Darstellung

des Jiingsten Gerichts verbunden®”’. In der Tradition steht diese Tafel.

In dem auf der Altartafel zitierten Matthdus-Evangelium heif3t es zum Jiingsten Ge-
richt:

,, Wenn aber der Menschensohn kommen wird in seiner Herrlichkeit, und alle Engel

mit ihm, dann wird er sitzen auf dem Thron seiner Herrlichkeit’".

Eine weitere Stelle bei Matthéus, auf die sich diese Tafel bezieht, lautet:

,Und er wird seine Engel senden mit hellen Posaunen, und sie werden seine Auser-
wdhlten sammeln von den vier Winden, von einem Ende des Himmels bis zum an-

dern «372

Die Auferstehung beim Jiingsten Gericht wird vorausgesagt bei Hesekiel:

0 spricht Gott der HERR: Siehe, ich will eure Grdber auftun und hole euch, mein

Volk, aus euren Gribern herauf und bringe euch ins Land Israels. ™

Die Darstellung Christi folgt Jesaja:

,,S0 spricht der HERR: Der Himmel ist mein Thron und die Erde der Schemel meiner
FiiBe. 37

Maria und Johannes d. T. treten hier als Fiirbitter fiir die Menschheit auf, ein Motiv,
das bis ins frithe Mittelalter zuriickzuverfolgen ist. Diese Darstellungsweise wird im

Westen als Abbreviatur des Weltgerichts verstanden.’”

370 Sachs 1973, S. 93-94
371 Mt. 25,31-33

32 Mt. 24,31

373 Hes. 37,12

374 Jes. 66,1

375 Sachs 1973, S. 94
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So werden in dieser Tafel typologisch Altes und Neues Testament aufeinander bezo-

gen.

13. Jesus wird gekreuzigt

Mitteltafel (Abb. 39, S. 0028)

Die sehr bewegte, volkreiche Szene auf dieser Tafel wird iiberragt von den drei Kreu-
zen. Jesus ist durch die Seitenwunde und die geschlossenen Augen als Toter gekenn-
zeichnet. Er ist aber nicht als Leidender in sich zusammengesunken, sondern hiangt

gerade mit ausgebreiteten Armen am Kreuz, nur der Kopf'ist leicht geneigt.

Die beiden Schicher, denen erkennbar Ober- und Unterschenkel gebrochen wurden,
sind mit den Armen am Querbalken ihres aus rohen Stimmen zusammengefiigten
Kreuzes gefesselt. Ihre verkrampfte Haltung bringt — im Gegensatz zu Jesus — die

Qual des Kreuzestodes zum Ausdruck.

Im Vordergrund links steht Johannes mit zwei weiteren Frauen aus dem Gefolge Jesu
und kiimmern sich um die schmerzvoll zusammengebrochene Maria. Sowohl bei Ma-
ria als bei der rechts von ihr stehenden Frau ist das Faltenspiel der Rocke stark ausge-
arbeitet. Der Mantel von Johannes wirkt ebenso wie der von Maria wie vom Wind zu-

riickgeweht, zeigt so seine andersfarbige Innenseite und umfingt die Manteltriager.

Der Rock der sich von rechts zu Maria vorbeugenden Frau umfasst den Korper in
zwel ausschwingenden Falten, wihrend die Innenflidche durch kantige, sich tiber-

schneidende Falten gegliedert ist.

Hinter dieser Gruppe steht ein Reiter mit Knecht, die in Kopf- und K&rperhaltung auf
den Gekreuzigten orientiert sind. An der Haltung ihrer rechten Arme kann man erken-
nen, dass sie die <verlorene> Lanze gefiihrt haben fiir den Stich in die Seite Jesu. Hier
handelt es sich um den fast blinden Longinus, der durch einen an der Lanze herunter-
laufenden Blutstropfen Jesu wieder sehend und dadurch zum Christen wurde. Na-

mentlich ist er in der Bibel nicht tiberliefert, aber bereits im Codex Egberti’’® und in

377

der Legenda Aurea erwdhnt™"’. Dem Gesichtsausdruck des Longinus nach ist er noch

blind, das Wunder ist noch nicht geschehen.

376 Ronig 1977, S. 103, Fol 84v
377 Legenda Aurea 1998, S. 182
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Der auf der rechten Seite des Kreuzes stehende Reiter, der auf Jesus weist, muss der
»gute Hauptmann® sein, der It. Matthdus beim Tode Jesu sagte. ,,Wahrlich, das war

Gottes Sohn >

Die Ausstaffierung des rechts vom ,,Guten Hauptmann* stehenden Soldaten mit sei-
nen geschlitzten Shorts und Armeln sowie dem Federhut zeigt betont modische Neu-
heiten des frithen 16. Jh. Die Kopfhaltung vom Hauptmann und dem Soldaten l4sst
auf ein Gespriach zwischen beiden schliefen, wodurch sie zu einer abgegrenzten

Zweiergruppe werden.

Am FuBle des Kreuzes Jesu steht Maria Magdalena, mit klagend erhobenen Hianden

zum toten Jesus aufschauend.

Hinter ihr ist in Riickenansicht ein zum Kreuz schreitender Mann in schlichter Klei-
dung mit einem kleinen Eimer dargestellt, der moglicherweise den Essig fiir den

Schwamm enthilt®”.

Unter den weiteren Personen unterm Kreuz, die das Volk von Jerusalem darstellen
sollen, fallen einige durch besonders modisch betonte Kleidung auf. Der Mann vorne
rechts wirkt fast karikaturhaft in seiner hageren, exaltierten Haltung und seinen wie
frisch gebiigelt fallenden senkrechten Falten des ausgefallenen Mantels, der unter den
Armschlitzen in fast bodenlangen Zatteln endet (Abb. 40, S. 0030). Diese Mode ent-
stammt der burgundischen Hoftracht des 15. Jh.**", dagegen zeigen die Armel seines
Wams die mit Beginn des 16. Jh. auch fiir die oberen Stinde in Mode kommende

Schlitzmode*®!

. Trotz seines Schwertes wirkt er nicht sehr kriegerisch. Die Grenze zur
Komik streift das zwischen seinen Beinen durchlaufende windspielédhnliche Hiind-
chen. Seine linke Hand hat er im Redegestus erhoben und hebt den Kopf dem Reiter

links von ihm entgegen.

Bei diesem Reiter, der sich, in den Steigbiigeln stehend, seinem Nachbarn zuwendet,
ist der elegante Bewegungsablauf von Reiter und Pferd bemerkenswert. Das Pferd
fangt mit einer leichten Neigung nach links die nach rechts gerichtete Gewichtsverla-
gerung seines Reiters auf. Die Riistung des Mannes und das Zaumzeug des Pferdes
sind mit Detailliebe ausgearbeitet. Auch hier hat der Schnitzer wieder eine separierte

Zweiergruppe geschaffen.

378 Mt. 27,52 u. 54

? Jo. 19,28-29
Loschek 1999, S. 476
381 Loschek 1999, S. 411
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Auf dieser Tafel wendet der Kiinstler das Mittel der aufsteigenden Flache besonders
ausgeprigt an, um die zahlreichen Personen individuell hintereinander staffeln zu

konnen.

Den Hintergrund bildet ein Hohenzug, der von der Stadtmauer und den Héusern einer

mittelalterlichen Stadt bekront wird, die Jerusalem zitieren soll.

In ihrer kompositorischen Durchgestaltung und reichen Bewegtheit hat diese Tafel in-
nerhalb des Gesamtaltars einen besonderen Stellenwert. Die Gesichter sind zum Teil

stirker individualisiert, z. B. bei Maria, Longinus und dem ,,guten* Hauptmann.
Das stérkt die Aussagekraft dieser Tafel.
Das Motiv

Aus der frithchristlichen Zeit sind keine Kreuzigungsszenen tiberliefert. Dies mag dar-
an liegen, dass die Kreuzigung zu romischer Zeit als entehrende Todesstrafe galt. Erst
nachdem Kaiser Constantin d. Gr. (280-337) die Kreuzigung abgeschafft hatte, ent-
standen Anfang des 5. Jh. die ersten Kreuzigungsdarstellungen, aber in szenischem

. . 2
Zusammenhang mit anderen Motiven®**,

Die erste datierbare und voll ausgebildete Kreuzigungsszene stammt aus dem Codex
Rabbula®®’. Sie enthilt das Grundprogramm aller spiteren Kreuzigungsdarstellungen,
allerdings mit einem noch lebenden Christus in aufrechter Haltung und gedffneten

Augen.

Im 12. Jh. setzt sich die Darstellung des toten Christus mit Lendenschurz und ge-

schlossenen Augen durch.

Im 14/15. Jh. folgt allgemein eine volkreiche, realistische Darstellung der Szene, bei
der die Zuschauer und Soldaten in der Mode der Entstehungszeit der Altire gezeigt

wurden, um einen Gegenwartsbezug zum Betrachter herzustellen.”™

In dieser Tradition steht auch die Kreuzigungs-Szene in Cleverns, fiir die auf dem Al-
tar Johannes 19,18 vermerkt ist. Johannes berichtet in diirren Worten: ,,Dort kreuzig-

ten sie ihn und mit ihm zwei andere zu beiden Seiten, Jesus aber in der Mitte.

Zu den beiden Schichern berichtet Lukas, dass der eine Schéicher Jesus seine Reue

bekannte: ,, und er sprach: Jesus, gedenke an mich, wenn du in dein Reich kommst!

382 Sachs 1973, S. 219-223

383 Codex Rabbula 1959, fol. 13a
38 Sachs 1973, S. 219-222

385 Joh. 19,16-18
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Und Jesus sprach zu ihm: Wahrlich, ich sage dir: Heute wirst du mit mir im Paradies

sein. «386

14. Predella

Die nach Augenschein zum alten Bestand gehorende Predella ist in 7 Felder unterteil,
die einfarbig gefasst sind.

Altarschrein

Der Schrein mit den Seitenfliigeln ist dem Augenschein nach in der Grundsubstanz o-

riginal.

Zwischen benachbarten Bildtafeln erfolgt eine Trennung der Bilder durch aufgeso-
ckelte, vorgestellte schlanke Halbsédulchen, die in der unteren Halfte gedreht sind und
dann nach einem Zwischenkapitell eckig fialartig auslaufend bis zum oberen Bildrand
gefiihrt werden. Der obere Teil dieser kleinen Sdulen verbindet sich mit dem erneuer-
ten Schleierwerk der Bildtafeln.

Unter jeder Tafel befindet sich ein Schriftfeld, das auf die zugehorige Bibelstelle hin-
weist. Es ist anzunehmen, dass diese Beschriftung in nachreformatorischer Zeit er-
folgte, um den Altar fiir die ab ca. 1538 lutherische Gemeinde kompatibler zu ma-
chen.

Der Schreinhintergrund ist durchgehend vergoldet.

Geschichte des Altars

Das urspriinglich sicherlich vorhandene Gesprenge wurde bei einer Restaurierung in
nachreformatorischer Zeit entfernt. Dies bestétigt ein Foto im Inventarband von
1909°*”. Auf diesem Photo fehlt das gesamte Schleierwerk und die Altartafeln sind
von ungeschmiickten Rundbogen tiberfangen. Da der Dehio von 1977 schreibt, dass
das Schleierwerk fehlt*®®, miisste das jetzige Schleierwerk von einer danach erfolgten
Restaurierung stammen. Diese erfolgte 1971 durch Prof. Kurt Bunge, Kassel, wie aus
einem Brief von ihm vom 21. 6. 71 an das Landesmuseum Oldenburg hervorgeht™’.
Demnach war der Dehio 1977 nicht auf dem neuesten Stand. Ein Restaurierungsbe-
richt ist nicht auffindbar, weder im Archiv beim Oberkirchenrat noch in der Gemeinde
Cleverns.

Eine weitere Restaurierung des Altars fand It. Auskunft des Gemeindepastors, Herrn

Gehrmann, und von Herrn Achim Knoéfel in den 90er Jahren durch die Firma Ochsen-

30 1k, 23,4243

387 Bau- und Kunstdenkméler 1909, S.211, Abb. 192

**% Dehio 1977, S. 533

%9 Archiv des Niedersichsischen Landesamtes fiir Denkmalspflege, Stiitzpunkt Oldenburg

©
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farth statt. Wahrscheinlich wurde dabei auch die Fassung liberarbeitet, da sie sehr
frisch wirkt. Auch hiertiber waren keine Unterlagen auffindbar, und das Archiv der in
Insolvenz geratenen Firma Ochsenfarth ist nicht zugingig.

Soweit auf der Abbildung im Inventarband erkennbar, sind die Bildtafeln 9 und 10
sowie 11 und 12 schon vor 1909 falsch eingesetzt worden®”’.

Stilistische Einordnung und Datierung

Die Figuren wirken sehr durchgearbeitet und bewegt. Der Faltenverlauf der Gewén-
der, vor allem der Enden der Umhénge mit ihren volutenartigen Ausbuchtungen, ist
sehr dynamisiert. Es entsteht der Eindruck, dass auf die Figurengestaltung mehr Sorg-
falt verwandt wurde als auf die Gesichter, die meist einen standardisierten Eindruck

machen.

Hans Joachim Manske sieht in seiner Untersuchung iiber den Osnabriicker Meister
Cleverns in der Nachfolge dieser Werkstatt, er schreibt ihn der ,,Schule des Meisters
von Osnabriick® zu wie auch die Altdre in Bad Zwischenahn und Edewecht im Am-

merland®’.
Dies lasst sich aus Gemeinsamkeiten in diesen Altiren ableiten.

Der architektonische Aufbau des Altars von Cleverns stimmt mit dem ebenfalls der
Schule des Osnabriicker Meisters zugeschriebenen Altar von Rodinghausen tiberein,
der durch eine Inschrift auf 1520 datiert ist, ebenso zeigen der Figurenstil und die

Komposition eine Verwandtschaft’>.

Die Szenen der Grablegung und der Auferstehung stimmen nahezu wortlich mit den
entsprechenden Szenen in dem Altar von Icker/Kreis Osnabriick iiberein, den Manske
der Schule oder der Werkstatt des Meisters von Osnabriick zuschreibt und auf die Zeit

um 1525 datiert®®,

Ebenfalls gibt es eine Ubereinstimmung bei dem Mann mit dem Eimer, der auf dem
Altar von Cleverns hinter Maria Magdalena auf das Kreuz zuschreitet. Er erscheint
ungefihr an der gleichen Stelle auf dem Altar von Icker und etwas dichter am Kreuz

auf dem Altar von Bad Zwischenahn/Ammerland (Abb. 41, S. 0030), den Manske e-

3% Bau- und Kunstdenkmiéler 1909, S. 211, Abb.192
31 Manske 1978, S. 189

32 Manske 1978, S. 189

395 Manske 1978, S. 204-205
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benfalls der ,, Schule des Meisters von Osnabriick® zuschreibt und ihn auf die Zeit um

1525 datiert®™.

Eine weitere Ubereinstimmung findet sich fiir den exaltierten Typ in der rechten unte-
ren Ecke der Kreuzigungstafel in Cleverns. In der Kreuzigungstafel von Rédinghau-
sen erscheint eine in Haltung und Kleidung fast identische Figur an der gleichen Stel-
le, ebenso auf der Kreuzigungstafel in Bad Zwischenahn. Eine dhnliche Darstellung
findet sich an gleicher Stelle auf der Kreuzigungstafel des Zeteler Altars, der ebenfalls

der ,,Schule des Meisters von Osnabriick* zugeschrieben wird (siche Zetel).

Die Gruppe des ,,Guten Hauptmanns* im Gespriach mit dem Soldaten konnte ein Zitat
aus dem Loquarder Altar sein (siche Loquard, Abb. 77), der in dieser Arbeit dem

,2Hauptmeister* zugeschrieben und auf ca. 1520 datiert wird.

Ein weiteres sich wiederholendes Gestaltungsmoment bei diesen Altéren ist die Bo-

dengestaltung mit ihren aufbrechenden Gesteinsformationen.

Mit diesen Ubereinstimmungen erscheint die schulméBige Zusammengehorigkeit die-

ser Altarschreine nachvollziehbar.

Manske datiert den Altar von Cleverns auf 1520-1525, was im Zusammenhang der
Altargruppe der ,,Schule des Meisters von Osnabriick iiberzeugend wirkt. Auch die

modischen Elemente lassen sich damit vereinbaren.

Standort des Altars

Die Kirche zu Cleverns, die auf einer hohen Wurt liegt, ist bis zu einer Hohe von ca. 3
m an den Langhausseiten mit Granitquadern erbaut, dariiber mit Backsteinen. Die ein-
gezogene Apsis der Saalkirche ist vollstindig in Backstein ausgefiihrt, der untere Teil
bis zur Hohe oberhalb der Fenster als Rundapsis, eine nachtragliche Aufstockung ist
polygonal ausgefiihrt. Bei einer Fehde 1359 wurde die Kirche beschidigt, was sich
heute noch an Teilen des Mauerwerks ablesen lasst.*”.

Sowohl der Dehio®®® als auch Noah®’ datieren die Kirche in das friihe 13. Jh.

Der Chorbereich wird vom Langhaus durch einen dreibogigen gotischen Lettner aus

der Zeit um 1500 abgeteilt, wobei die beiden duleren Bdgen zur Chorseite hin ur-

spriinglich durch eine Wand abgetrennt waren.”® Hier standen bis 1750 noch zwei

394 Manske 1978, S. 279-280

395 Noah 1991, S. 32 —33

3% Dehio 1992, S. 365

37 Noah 1991, S. 33

3% Noah 1991 S. 33 und Dehio 1992, S. 365
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Nebenaltire, die dann im Zuge einer pietistischen Stromung dieser Zeit entfernt wur-
den®”, sodass man jetzt auch von den seitlichen Plitzen auf den Altar schauen kann.
Vor dem Lettner fiihren zwei Stufen auf das Niveau des Chorbereiches.

Auf dem Stipes steht {iber einer Predella der Fliigelaltar.

Filsum (Samtgemeinde Jiimme) / Landkreis Leer (Ostfriesland)

St. Paulus-Kirche - Zwei geschnitzte Fliigel

Zwei geschnitzte Fliigel — niedersachsisch, um 1510 (Abb. 42, S. 0031))
Mittelschrein und Predella: Gemaélde auf Holztafel — regional, 17. Jh.
Material der Fliigel: Eiche

Geschnitzte Fliigel: Farbig gefasst

Schematischer Altarplan — nicht maf3stabgerecht

3% Noah 1991, S. 34



1. Geburt Jesu Schrifttafel 2. Anbetung der
. Konige
geschnitzt 3. Abendmahl geschnitzt
Gemiilde
Schrifttafel
4. Predella

Mafle:
Hoéhe von Schrein und Fliigeln bis zur Spitze: 2,60 m

Seitliche Hohe bis zum Schweifansatz: 1,54 m
Breite des Schreins: 1,74 m
Breite der Fliigel: 0,86 m

Predella Ho6he: 0,85 m  Breite 1,80 m

Tiefe des Reliefschnitzwerks in den Fliigeln: ca. 4-5 cm

Das Programm:

1.  Die Geburt Jesu (geschnitzt)

2. Die Anbetung der Konige (geschnitzt)

3. Das HIl. Abendmahl (Gemélde), integrierte Schrifttafeln
4.  Predella

Die geschnitzten Fliigel
1. Die Geburt Jesu
Linker Seitenfliigel (Abb. 43 u. 44, S. 0032)
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Der hochformatige Seitenfliigel 1auft nach links oben spitz zu, um fiir die Alltagsseite

die linke Halfte des Mittelschreins abzudecken.

Maria bildet die vertikale Bildachse. Durch die tiberlangten Oberschenkel wirkt sie

trotz ihrer knienden Haltung in der Proportion wie stehend. Ihr schlanker Korper ist in

einer S-Kurve gebogen durch den nach rechts geneigten Kopf, die leicht nach links
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geschobene Schulter, die nach rechts ausgestellte Hiifte und das nach links aufgesetzte
Knie. Der Umhang nimmt diese Korperhaltung auf und betont sie durch den Falten-
verlauf, wihrend die Falten des Kleides die Vertikale betonen. Die offenen Haare —
als Zeichen ihrer Jungfriulichkeit — fallen in zopfahnlichen Strédhnen iiber ihre Schul-
tern, nehmen die Linien des Korpers auf und lassen die Korperkonturen erkennen. Das
Gesicht wirkt mddchenhaft. Die Hiande sind mit iiberkreuzten Daumen anbetend zu-
sammengelegt. Maria ist anbetend auf das Kind vor ihren Knien orientiert. Es ist die
Darstellung einer jungen Mutter, nicht einer Himmelskonigin.

Auf dem nach rechts ausgeschwungenen Ende des Umhanges liegt das nackte Jesus-
kind mit Babykorper und krausen Locken.

Zwischen Maria und dem Bildrand knien hinter dem Kind zwei durch sehr detailliert
ausgearbeitete Fliigel gekennzeichnete Engel, die die Héande betend erhoben haben
<beim rechten Engel fehlen Teile der Hinde>. Vor allem der rechte Engel zeigt eine
ausgeprigte S-Kurvenhaltung. Beide Engel haben ,,wuschelige® Lockenkopfe, die die
Engel sehr irdisch wirken lassen, auch durch ihre kindlichen Gestalten und Gesichter.
Einen Kontrast hierzu bildet der iiber diesen beiden Engeln neben Maria schwebende
groBBere Engel. Seine bogenformige Haltung und die weit aufschwingenden Fliigel mit
den minutids ausgearbeiteten Federn geben ihm etwas Schwereloses, was zusitzlich
durch den nach rechts bogenférmig ausschwingenden Umhang betont wird. Sein ge-
giirtetes Gewand ldsst die dynamisch gebogenen Beine wirkungsvoll hervortreten.
Bemerkenswert ist das iiberdimensionierte Volumen der Haare dieses Engels, die
durch die Flugbewegung nach hinten auswehen.

Links von Maria kommen hinter einem Mauervorsprung die Kopfe des Ochsen und
des Esels hervor, die aus einer Futterkrippe fressen, die von einem geflochtenen Gitter
begrenzt wird. Die Tiere sind sehr naturgetreu dargestellt.

Hinterfangen wird die Geburtsszene von einer aus Backsteinen gemauerten Stallarchi-
tektur, deren arkadenartiger Mittelbogen den Kopf Marias wie ein Heiligenschein
rahmt. Der offene Giebel gibt den Blick frei auf die Dachkonstruktion, die das Stroh-
dach triagt. Am vorderen Rand sitzt ein naturnah dargestelltes Kduzchen, dessen Ge-
genwart den Physiologus zitieren konnte, fiir den das Kduzchen in seiner Tagesblind-

heit ein Symbol fiir die durch Jesus zu erlosende Menschheit ist*”.

4% Physiologus 1981, S. 13-14
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Zwischen dem Stall und dem rechten Bildrand biegt sich ein Baum parallel zum nach
links schwingenden Tafelrand. Das Laub des Baumes ist mit &hnlicher Finesse wie die
Engelsfliigel ausgearbeitet.

Uber dem Dachfirst schwebt ein vierter Engel, dessen Fliigel die Biegung des Fliigel-
rahmens aufnehmen. Seine gebogene Korperhaltung, die zusammen mit den Fliigeln
den Zustand des Schwebens betont, ist der des Engels neben Maria sehr dhnlich. Auch
er hat eine sehr ausladende Frisur, bei der aber im Gegensatz zum unteren Engel die
Locken erkennbar sind.

Die Tafel ist gekennzeichnet von einer ausgeprigten Freude des Schnitzers am natura-
listischen Detail.

Eine sehr dhnliche Darstellung von Maria und dem Kind findet sich in dem Kupfer-
stich ,,Die Geburt Christi® von Martin Schongauer, datiert auf vor 1486, allerdings
ohne die K&rperbetonung wie im Filsumer Altar (Grafik Abb. 147).

Das Motiv

Die Geburtsszene ist bei Lukas iiberliefert**?

. In der hier dargestellten Form der Anbe-
tung des Kindes durch Maria ist sie beeinflusst von den Visionen der HI. Birgitta von
Schweden (1302-1373, heilig gesprochen 1391)*”. Das Motiv erscheint nordlich der
Alpen zuerst im Thomas-Altar von Meister Francke (1424-1436)*"*. Die Darstellung
der Maria hat in Haltung, Frisur und Ausdruck Ahnlichkeit mit der bei Meister Fran-
cke, die iibrige Bildkonzeption zeigt aber keine Beziehung. Diese Darstellungsweise

der Maria ist in der 2. Hilfte des 15. Jh. zu einem verbreiteten Bildkanon geworden.

2. Anbetung der Heiligen Drei Konige

Rechter Seitenfliigel (Abb. 45, S. 0033)

Mit einer geschickten Kompositionstechnik hat der Schnitzer die vier sich um das Je-
suskind gruppierenden Personen so gestaffelt, dass jede zur Geltung kommt, trotz der
durch das schmale Hochformat der Tafel gegebenen Enge.

An der rechten Bildseite sitzt Maria in geloster Haltung auf einer Steinbank. Sie hat

den Kopf zur Seite geneigt, die lockigen Haare fallen auf ihren Riicken, vorne sind sie

41 Warnke 1999, S. 134
Bartsch Bd. 9, 4(120) <Lehrs 5>
402 k. 2,1-20
493 Sachs 1973, S. 65
404 Hamburger Kunsthalle, Ol auf Eiche, 99 x ca. 89cm, Inv.Nr.495
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mit einem leichten Tuch bedeckt. Das rechte Ende ihres weiten Umhanges hat sie iiber
die Knie geschlagen, so, dass die andersfarbige Innenseite auch zum Vorschein
kommt, das linke Ende staucht sich am Boden. Ihr linkes Knie driickt sich durch den
schwer fallenden Stoff. Mit beiden Handen hilt sie das Jesuskind, wobei ihr linker
Arm unter dem Umhang deutlich erkennbar ist. Das Gesicht des Kindes und die lo-
ckige Frisur wirken dlter als der Korper.

Vor Maria und dem Jesuskind kniet der erste Konig und kiisst den Ful3 des Kindes.
Der Konig hat keine Krone. Er ist mit einem weiten Ubergewand bekleidet, durch
dessen Armausschnitt das Untergewand sichtbar wird, ein Tappert, wie er im zweiten
Drittel des 15. Jh. Mode war*””. Unter dem Tappert markieren sich anatomisch korrekt
die Korperformen des knienden Konigs bis hin zum GesilB.

Hinter dem knienden Konig steht neben Maria der als Afrikaner dargestellte jugendli-
che, bartlose Konig. Er steht mit dem Riicken zum Betrachter und hat den Kopf seit-
lich in die Hohe gewandt und blickt zu dem <nicht mehr vorhandenen> Stern. Er ist
bekleidet mit Lederschuhen, Strumpfhosen und einer wattierten Schecke mit gezattel-
ten Armeln und plissiertem Unterteil. Sie entspricht der Mode zu Beginn des 15. Jh.**°
Seine Krone, die auf einem Turban sitzt, wie er im 15. Jh. Mode war*"’, hilt er vor
sich. Vom hochgehobenen Kopf aus hat der Korper dieses Konigs eine angespannte
Bogenhaltung, die sich in dem nach hinten ausgestellten Stiitzbein fortsetzt, eine ge-
lungene anatomische Studie.

In der Liicke zwischen dem afrikanischen Konig und Maria steht der dritte Konig, von
dem nur der Kopf mit dem iippigen Vollbart und die Brust zu sehen sind, vor der er
mit der rechten Hand einen Kasten hilt. Auch seine Krone sitzt auf einem Turban.
Dahinter erscheint wieder eine aus Backstein gemauerte Stallarchitektur mit offenem
Giebel, durch den die Dachkonstruktion sichtbar ist.

Der Hintergrund zeigt eine ansteigende Wiese mit Schafen und einem Hirt, der, auf
einen Stock gestiitzt, zu der Anbetungsszene hinunterschaut.

Neben der durch die MaB3e der Tafel vorgegebene Verdichtung der Szene fillt die ana-
tomische Exaktheit bei der Darstellung der Figuren auf.

Das Motiv

405 1 oschek 1999, S. 448
406 1 oschek 1999, S. 408
407 1 oschek 1999, S. 460
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Im Matthius-Evangelium ist von Sterndeutern aus dem Osten die Rede, die kamen,
um den neugeborenen Konig der Juden anzubeten®®®. In kiinstlerischer Ausschmii-
ckung des Matthéus-Textes wurden sie schon im 6. Jh. als drei Weise dargestellt, bei-
spielsweise auf dem Mosaik der Mértyrerinnen in S. Apollinare Nuovo, Ravenna, um
500/510, wo sie auch schon mit ihren Namen Balthasar, Melchior und Caspar be-
zeichnet sind. Eine frithe Darstellung mit Konigskrone findet sich im Codex Egberti
von 980*”.

Die Darstellung des Motivs in Filsum folgt der Tendenz der 2. Hélfte des 15. Jh., sich
auf die Hauptpersonen zu konzentrieren im Gegensatz zu den volksfestartigen Dar-
stellungen im 14. und frithen 15. Jh. Diese Darstellungsweise wurde auch nach der
Reformation akzeptiert*'”.

3. Der Mittelschrein

Der Mittelschrein ist horizontal in drei Ebenen gegliedert.

Den unteren Rand bildet eine Schrifttafel mit den Einsetzungsworten des Abend-
mabhls.

Dariiber hat ein Gemailde des Hl. Abendmahls aus dem 17. Jh. seinen Platz gefunden.
Die Apostel sind in lebhafte Gesprache verwickelt, wahrend Jesus dem Judas den sei-
nen Verrat kennzeichnenden Bissen reicht*''.

In der dritten Ebene ist eine weitere Schrifttafel angebracht mit dem Johannes-Zitat
..Das Wort ward Fleisch ... “*°.

Im oberen Abschluss der Tafel bis in die Spitze erscheint ein Gemélde vom segnenden

Gott Vater in einem Wolkenkranz. Ob dieses Bild auch zum Bestand aus dem 17. Jh.

gehort, liel sich nicht feststellen.

4. Die Predella

Der Korpus der Predella gehort zum Originalbestand des Altars. Sie ist an beiden Sei-
ten mit gedrehten Sdulchen verziert. Auf einer Holztafel aus dem 17. Jh. sind in vier
Feldern die vier Evangelisten dargestellt.

Altargehiuse

408 ML, 2,1-12

9 Ronig 1977, S. 39, Fol. 17
410 Sachs 1973 S. 30-31

41 Mt. 26,17-30

412 Jo. 1,14
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Das Gehiuse, das bis auf geringfiigige Ausbesserungen noch original ist, hat in zuge-
klapptem Zustand die Form eines gotischen Spitzbogens. In aufgeklapptem Zustand
ergibt dies eine starke Rhythmisierung der Schaufliche. Der Rahmen ist durch Wiilste
gegliedert.

Geschichte des Altars

Der Tatsache, dass die Gemeinde Filsum nach der Reformation lutherisch wurde und
nicht reformiert, wie zahlreiche andere Gemeinden im dortigen Raum*", verdanken
wir den teilweisen Erhalt des Marienaltars, wobei die erhaltenen Teile — Geburt und
Anbetung der Konige — auch fiir Lutheraner tolerierbar waren.

Der Mittelschrein hat wahrscheinlich auch ein geschnitztes Marienmotiv enthalten,
das bei der barocken Umgestaltung des Altars im 17. Jh. einem Tafelgemédlde mit dem
HI. Abendmahl weichen musste. Fiir die Gesamtkonzeption als Marienaltar spricht
auch, dass Robra 1951 auch auf der Riickseite des linken Altarfliigels noch Reste ei-
ner Darstellung einer thronenden Madonna erkennen konnte*'*, die heute nicht mehr
identifizierbar sind.

Bei dieser barocken Umgestaltung erhielt die Predella das Tafelgemélde mit den vier
Evangelisten®"”.

Mitte des 19 Jh. wurde der Altar neugotisch umgeformt. An die Stelle des Abend-
mahlsgemaldes trat eine ,handwerkliche*'® Kreuzigungsszene, die Predella wurde
entfernt, sodass der Altar direkt auf der Mensa stand. Der Mittelschrein erhielt ein rei-
ches gotisches Schleierwerk mit Krabben und einer Kreuzblume, wie eine zeitgendssi-
sche Zeichnung zeigt''’. Das Gemilde und die Predella wurden separat im Kirchen-
raum aufgestellt*'®.

In der groBen Umgestaltung der gesamten Kirche von 1962 durch den Kirchenmaler
Hermann Oetken*"” und den Restaurator Erich Briiggemann®® wurde der Zustand des
17. Jh. wieder hergestellt, die Abendmabhlstafel und die Predella mit den Tafeln der

Evangelisten wurden wieder in den Altar eingebracht*’

. Durch Farbreste noch nach-
weisbare Gemilde auf der AuBenseite der Fliigel sind vermutlich durch Altersschiden

verloren gegangen.

413 Smid 1974, S. 302

414 Robral9s1,S. 3

415 Kummer 1995, S. 3

416 Robra 1959, S. 26

47 Kummer 1995, S. 3

413 Kummer 1995, S. 3

419 Oetken 1962, o. S.

2% Briiggemann 1961, o. S.
1 Haffkeo.7J.,S. 13
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Die dlteste wiedergewinnbare Farbfassung des Altars ist die von der Restaurierung in
der Mitte des 19. Jh., die der Restaurator Wolfram Kummer als qualitétsvoll bezeich-
net**?,

Diese wurde bei der Restaurierung 1996 wiedergewonnen durch Abnahme von Uber-

h.***, sowie 1950 und 1962 von dem Kirchenmaler

malungen nach der Mitte des 19.J
Oetken***.

So zeigt sich der Altar nach der Restaurierung durch die Firma Wolfram Kummer
1996 formal in der barocken Umgestaltung des 17. Jh. und farblich folgt er der Fas-
sung aus der Mitte des 19. Jh.

Stilistische Einordnung und Datierung

Die heute eher schlichte Farbfassung des Altars aus dem 19. Jh. lésst die Feinheit der
Darstellung erst auf den zweiten Blick zur Geltung kommen.

Die geschnitzten Tafeln sind einerseits gepriagt von einer sehr gekonnten Verwendung
der gotischen Stilelemente, wie beispielsweise die s-kurvenféormige Korperhaltung der
Maria und des mittleren Engels in der Geburtsszene. Andererseits sind die Figuren
sehr stark individualisiert und von einer betonten naturalistischen Korperlichkeit. Bei-
spiele dafiir sind die Anatomie des knienden Konigs, das Jesuskind besonders auf der
Dreikonigstafel, Ochse und Esel fressend an der Krippe, die verschiedenen Frisuren,
vor allem auf der Geburtstafel, und das Kéuzchen.

Modische Details helfen bei diesem Altar zur Datierung wenig, denn es sind nur dem
sakralen Bereich zuzurechnende Personen anwesend, die traditionell — bezogen auf
die Herstellungszeit eines Kunstwerks — stets in altertiimlicher Kleidung dargestellt
wurden.

Es entsteht der Eindruck, dass hier eine sehr hochwertige Werkstatt mit einem traditi-
onellen Formenkanon einen fortschrittlichen Naturalismus zum Ausdruck bringt. Der
Dehio von 1977 datiert diesen Altar auf die zweite Hilfte des 15. Jh.**> Im Dehio von
1992 wird eine Datierung auf die Zeit um 1500 angegeben™®.

Die Uberlappung von spitgotischer Formensprache und einem bereits die Renaissance
spiiren lassenden Naturalismus machen die Datierung auf die Zeit kurz nach 1500
wahrscheinlich, findet sich doch eine verwandte Darstellung auf dem Tafelbild mit ei-

ner Geburtsszene aus der Werkstatt des Korbacher Franziskaners, die um 1510 datiert

422 Kummer 1995, S. 3

423 Kummer 1996, S. 1

424 Robra 1959, S. 26

425 Dehio 1977, S. 319-320
426 Dehio 1992, S. 467

DR
s W
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wird. Fiir diese Mariendarstellung wurde ein Stich von Schongauer als Vorlage be-
nutzt*’ (Abb. 147, S. 106). Stange vermutet diese Werkstatt nordlich der Weser**®.
Auch eine geschnitzte ,,Anbetung des Kindes* im Heimatmuseum Northeim verwen-
det fiir die Mariendarstellung und die Architektur den Schongauer-Stich B 4 als Vor-
lage. Stuttmann vermutet hierfiir eine Entstehung im siidlichen Niedersachsen Ende
des 15. Jh.** Die Darstellungsweise des aus einer anderen Vorlage stammenden Jo-
sephs mit seinen abgelaufenen Kuhmaulschuhen legen aber eine Datierung nach 1500
nahe, womit auch dieses Werk aus der Zeit des Filsumer Altars stammen diirfte.
Diese beiden Beispiele stiitzen die Vermutung, dass der Filsumer Altar aus dem nie-
dersdchsischen Raum stammt.

Standort des Altars

Der Ort Filsum liegt am Nordufer der Jiimme am Ubergang von der fruchtbaren
Marsch zum Moorgebiet. Die schlichte Backsteinkirche wurde in der 2. Halfte des 13.
Jh. auf einer Wurt erbaut. Die Saalkirche erhielt Ende des 15. Jh. einen polygonalen
Chor mit 5/8-Schluss*". Hier hat der Altar seinen Platz, dessen Anschaffung in Zu-

sammenhang mit dem Chorneubau stehen konnte.

Funnix (Stadt Wittmund) / Landkreis Wittmund (Ostfriesland)

St. Florian-Kirche - Geschnitzter Fliigelaltar (Abb.46, S. 0033)
Geschnitzter Dreifliigelaltar 13 Felder: niederdeutsch — 3. Viertel 15. Jh.
8 Felder: Jacob Kropelin, Esens - um 1668
Material: Eiche — farbig gefasst
Schematischer Altarplan

Nicht mafBistabgerecht (Kro = Kropelin)

27 Gmelin 1974, S. 273, Kat. Nr. 72
u. Bartsch Bd.8, 4(120) Format 258x170
¥ Stange 1954, S. 136 u. Abb. 247
429 Stuttmann 1940, S. 91-92, Kat. Nr. 66 u. Abb. 93
40 Dehio 1992, S. 467

4
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1 18 2 10 11 12 21 | 13
Krope- Kreuzigung Kro |Kro | Kro
lin

3 19 4 14 22 |15

Kro 8 Krb
5 20 6 17 23 | 16
Kro Kro
Inschrift
Predella

Malfle

Mittelschrein Hohe 1,71 m Breite 242 m

Seitenfliigel Hohe 1,71 m Breite Iks. 1,17 m

Hohe 1,71 m Breiter. 1,20m
Kreuzigung Hohe 1,51 m Breite L15m
Bildfelder im Mittelschrein  Hohe 0,78 m Breite 0,56

Tiefe des Schnitzwerks im Mittelschrein

Bildfelder in den Fliigeln

Hohe

0,23 m
0,51 m Breite 0,47 m

Tiefe des Schnitzwerks in den Seitenfliigeln 0,13 m

Apostel-Felder
Predella ohne Schweif

Hohe

Hohe

0,51 m Breite 0,51 m.
0,50 m Breite 2,47 m

Olgemiilde der AuBenfliigel: vermutlich Jacob Kropelin, Esens, um 1668

Das Programm

Die Nummerierung folgt der Chronologie der Handlung und weicht damit von der

Anbringung der Tafeln im Altar ab.

1. Verkiindigung (Kropelin)
2.  Heimsuchung

3. Geburt Jesu

4.  Anbetung der Konige

14. Berufung des Andreas
15. Andreas in Patras

16. Martyrium des Andreas
17. Kreuzigung des Andreas
18-23 Sechs Apostel
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5. Darbringung im Tempel nur Nr. 18 original,

6.  Flucht nach Agypten Nr. 19-23 von Krépelin

7. Gebet am Olberg 24. Riickseite des linken Seitenfliigels
8.  Dornenkrénung St. Augustin — Olbild

9. Kreuztragung 25. Riickseite des rechten Seiten-

Fliigels - St. Bernhard - Olbild
10. Kreuzigung
11. Auferstehung
12.  Himmelfahrt (Kropelin)
13. AusgieBung des Heiligen Geistes (Kropelin)
Beschreibung der Relieffelder It. Plan
(Beschreibung in chronologischer Reihenfolge — siche Altarplan)
1. Verkiindigung (Kropelin)
Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 47, S. 0034)
Auf der rechten Bildseite sitzt Maria in einem Sessel. Die Korperformen sind durch
ein weich fallendes, hoch gegiirtetes Gewand verhiillt. Auf ihren nach hinten fallenden
Haaren trigt sie ein Kopftuch. In der herabgesunkenen linken Hand hélt sie ein Buch.
Der Kopf ist leicht nach vorne gebeugt, der Blick auf ihr Gegeniiber gerichtet. Die
rechte Hand hélt sie in einer Demutsgeste vor der Brust.
Auf der linken Bildseite steht der Erzengel Gabriel, den Kopf zu Maria geneigt. In der
rechten Hand hilt er ein Lilienszepter. Er ist bekleidet mit einem seitlich geschlitzten
Gewand, das die Beine mit den Stulpenstiefeln sehen ldsst in der im frithen 17. Jh.
modischen Form*'. Solche FuBbekleidung ist fiir Engel uniiblich. Der ohrmuschelar-
tige vordere Fliigel macht Gabriel als Erzengel kenntlich.
Zwischen den beiden Figuren steht eine amphorenformige Vase mit Lilien.
Hinter Maria ist ihr von einem Baldachin tiberwolbtes Bett zu sehen.
Im Hintergrund bildet ein Wolkenkranz mit einem daraus hervortretenden Strahlenbo-
gen den oberen Abschluss der Tafel.
Die Darstellungsweise ist geprigt von einer schlichten Naivitit.
Das Motiv

432

Die Verkiindigung wird im Lukas-Evangelium tiberliefert™*. Das Motiv erscheint be-

reits in der Katakombenmalerei um 300. Seit dem 10/11. Jh. wird Maria mit einem

1 1 oschek 1999, S. 198
42 1k. 1,26-38
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Buch dargestellt als Zeichen ihrer Weisheit. Die Lilienvase erscheint seit dem 14./15.
Jh. als Symbol der Keuschheit Marias.

Schon im 12. Jh. wird der Vorgang der Empfangnis durch den Heiligen Geist durch
Strahlen angedeutet, wie auch auf dieser Tafel**”.

2. Heimsuchung

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 47, S. 0034)

Auf der rechten Seite der Tafel steht Elisabeth, in einer Halbdrehung ihrer Besucherin
zugewendet. Sie trigt einen zuriickgeschlagenen Umhang iiber einem weiten Gewand,
das die Korperkonturen verhiillt. Der Kopf ist mit einer turbanartigen Haube bedeckt,
die mit einer Binde unter dem Kinn befestigt ist. Da sie kleiner ist als ihre Besucherin,
hat sie den Kopf zu ihr leicht erhoben.

Thre etwas fiilligere Korperform und der Gesichtsausdruck sprechen dafiir, dass diese
Frau bereits ein reiferes Alter hat.

Auf der linken Tafelseite steht Maria in einer eleganten s-kurvenférmigen Haltung, in
einer Halbdrehung der Elisabeth zugewandt. Sie tragt {iber ihrem schlankeren Korper
einen Umhang, der in seinem Faltenverlauf die gebogene Korperhaltung betont. Das
Untergewand ist nur an den Armeln und unterhalb des Umhangs sichtbar. Uber ihren
lose liber den Riicken fallenden Haaren trigt sie ein kleines Kopftuch.

Beide Frauen strecken einander die Arme entgegen und beriihren gegenseitig ihre
Hinde.

Beide Frauen sind mit Heiligenscheinen dargestellt.

Hinter den Figuren erhebt sich ein kleiner, buckeliger Hiigel.

Sowohl durch die Zuwendung der Figuren zueinander als auch durch die entgegenge-

streckten Hiande hat der Schnitzer diese beiden Figuren vernetzt.

Das Motiv

Im Lukas-Evangelium wird berichtet, dass Maria sich nach der Verkiindigung zu Eli-

sabeth begab, die mit Johannes dem T#ufer schwanger war™*.

Nach Einflihrung des Festes ,,Heimsuchung der Maria“ 1263 tritt dieses Motiv haufi-

ger in der darstellenden Kunst auf und wird im spéten Mittelalter zu einem der Haupt-

ereignisse des Marienlebens™”.

433 Sachs 1973, S. 342-344
434 Tuk. 1,29-56
435 Sachs 1977, S. 167-168
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Die Darstellung der Elisabeth als dltere Frau geht auf den Bericht bei Lukas zuriick,
wonach sie noch im vorgeriickten Alter schwanger wurde**°.

3. Geburt Jesu

Linker Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 47S. 0034)

Die rechte Bildseite nimmt die in leicht geschwungener Haltung kniende Maria ein.
Die Hinde hat sie zu einer Anbetungsgeste erhoben, den Kopf leicht vorgebeugt zu
dem <verlorenen> Jesuskind.

Thr weites Ubergewand folgt in seinem reichen Faltenverlauf der knienden Kérperhal-
tung und staucht sich am Boden.

Auf der linken Seite im Hintergrund sitzt der schldfrig zusammengesunkene Joseph,
der seinen Kopf auf die linke Hand stiitzt — ein betonter Kontrast zu der ergriffenen
Maria. Vor ihm, zum linken Bildrand gewendet, stehen Ochse und Esel an der Krippe.
Glinther Robra hat bereits darauf hingewiesen, dass die Einzelbretter dieser Szene,

vermutlich bei der Restaurierung 1668, vertauscht wurden®’

. Der urspriingliche Platz
des heute vermutlich in der Tempelszene (s. Tafel 5) untergebrachten Kindes war da-
nach zwischen Maria auf der linken Bildseite und Joseph mit den Tieren auf der rech-
ten Seite. Den Hintergrund bildet ein kleiner Hiigel.

Das Motiv

Die Geburtsszene ist bei Lukas iiberliefert'®. Der Ochse und der Esel zitieren Jesaja,
bei dem es heilit: ,,Ein Ochse kennt seinen Herren und ein Esel die Krippe seines
Herrn, aber Israel kennt’s nicht.“*** Dieses Jesaja-Wort wurde auf die Nichtanerken-
nung von Jesus als Messias durch die Juden bezogen. So werden in dieser Tafel Altes

und Neues Testament zusammengefiihrt.

4. Anbetung der Heiligen Drei Konige

Linker Fliigel — mittleres Register (Abb. 47, S. 0034)

Auf der linken Seite der Tafel sitzt Maria. Sie trdgt einen von der Schulter gerutschten
Umbhang, der sich bis zum Boden staucht. Das spitze Dekolleté ihres langérmeligen
Kleides ist mit einem Brusttuch hinterlegt, eine Mode des spiten 15. Jh.**°. Auf ihren

frei liber die Schultern fallenden Haare trégt sie eine Krone. Auf ihrem SchoB hélt sie

46 Luk. 1,5-25

47 Robra 1959, S. 30

8 Luk. 2,1-20

975 1,3

440 Loschek 1999, S. 160-162
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das sitzende Jesuskind, das mit einer Tunika bekleidet ist und Figur und Gesichtsaus-
druck eines kleinen Erwachsenen hat.

Vor Maria und dem Kind beugt sich der erste Konig in einer halb knienden Haltung.
In seinen <verlorenen> Handen hielt er sicherlich ein <verlorenes> Geschenk, nach
dem die Hande des Jesuskindes greifen. Er triagt ein ungegiirtetes, in weichen Falten
fallendes Ubergewand, das den gebogenen Kérperformen des knienden Kénigs folgt.
Ein Schlitz an der Seite — Reitschlitz — 14sst das Bein bis zum Oberschenkel sehen, ein
Zitat der Mode des 14. Jh.**!

Die Schnabelschuhe dieses und des afrikanischen Konigs gehdren modisch in die
zweite Hilfte des 15. Jh.**

Bei diesen drei Figuren ist dem Schnitzer eine spiirbare Vernetzung gelungen.

Hinter dieser Gruppe stehen rechts die beiden weiteren Konige in einer etwas steifen,
unbeteiligten Haltung.

Der mittlere Konig ist durch die beiden anderen K&nige weitgehend verdeckt und
schaut auf den Betrachter.

Der rechte Konig, ein Afrikaner, ist zu einer Modestudie geworden. Seine extrem kur-
ze Schecke in der Form, wie sie in der 2. Hilfte des 15. Jh. Mode wurde*®, betont
seine Schlankheit. Dartiber trdgt er einen nach hinten in vertikalen Falten fallenden
Umbhang. Er steht frontal zum Betrachter und hilt in der linken Hand ein Goldgefal3
als Geschenk.

Das Motiv

Das Matthius-Evangelium berichtet von Sterndeutern aus dem Osten, die kamen, um
den neugeborenen Konig der Juden anzubeten®**. Die darstellende Kunst machte dar-
aus schon im 6. Jh. drei Weise, die die Namen Balthasar, Melchior und Caspar erhiel-
ten**. Eine frithe Darstellung mit Konigskronen enthilt der Codex Egberti von 980**°.
Wihrend die Anbetung der Kénige im 14. und frithen 15 Jh. als volkreiche, teils
volksfestartige Szene dargestellt wurde, in extremer Form von den Briidern Limburg

in den ,,Les Trés Riches Heures* des Duc de Berry447, entsteht in der 2. Hilfte des 15.

*! Loschek 1999, S. 398

#2 Loschek 1999, S. 197

*3 Loschek 1999, S. 398

ML 2,1-12

5 Mosaik der Mirtyrerinnen in S. Apollinare Nuovo, Ravenna, um 500/510
¢ Ronig 1977, S. 39, fol 17

7 Cazelles 1988 , Folio 52 recto, Briider Limburg
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Jh. eine stark reduzierte Form, die sich auf die Hauptpersonen konzentriert***. Dieser
Darstellungsweise folgt die Tafel in Funnix.

5. Darbringung im Tempel

Linker Seitenfliigel — unteres Register (Ab. 47, S. 0034)

Mittelpunkt der Szene ist der Altarblock, um den sich die Personen gruppieren.

Links vom Altarblock steht Maria in Kontraposthaltung und einer leichten Seitenwen-
dung zum Betrachter. Sie halt das nackte Jesuskind iiber die Mensa. Das Kind passt
aber von der Form her nicht in die Komposition. Es ist als Halbplastik gearbeitet mit
flachem Riickenteil. Es passt auch nicht in die Hinde von Maria und mit den <abge-
brochenen> ausgestreckten Hénden des Simeon stimmen die Proportionen nicht. Dies
spricht fiir die These von Giinther Robra, wonach diese Kinderfigur urspriinglich in
die Geburtsszene gehorte, wo nach der Seitenverwechslung kein Platz mehr war. So
benutzte man es als Ersatz fiir das verlorene Kind in dieser Tafel.

Maria tragt einen weiten, in der Hiifte gegilirteten Umhang, der vorne auseinander
springt und in volumindsen Falten seitlich bis zum Boden fillt. Darunter tragt sie ein
Kleid, dessen Rock sich bauscht und unter dem sich das rechte Knie abzeichnet.

Ihr gegeniiber auf der anderen Altarseite steht, ebenfalls in einer Kontraposthaltung,
der alte Simeon leicht vorgebeugt, auch er mit einer angedeuteten Seitenwendung zum
Betrachter. Er streckt seine <abgebrochenen> Hiande zum Jesuskind aus. Der lebhafte,
sich kreuzende Faltenverlauf seines Gewandes betont die Bewegung zum Jesuskind
hin.

Uber die Verbindung zum Kind und das Aufeinanderzuschreiten beider Personen hat
der Kiinstler eine sehr geschlossene Gruppe geschaffen.

Links von Maria steht etwas steif eine weitere Frau, die den Korb mit den Opfertau-
ben hilt. Thr hoch tailliertes Kleid fallt in ruhigen, senkrechten Falten. Sie trigt eine
turbanartige Kopfbedeckung.

Der rechts hinter Simeon stehende Mann beugt sich vor, um an Simeon vorbei das
Geschehen betrachten zu konnen. Er ist wohl als der Priester zu interpretieren. Dafiir
spricht auch das Buch, das er als Attribut in der linken Hand hilt. Die Falten seines
Gewandes fallen in ruhigen Bahnen vertikal. Und er trdgt die bis Ende des 15. Jh. {ib-
lichen Schnabelschuhe™, die auch auf den anderen Tafeln zu erkennen sind.

Das Motiv

48 Sachs 1973, S. 30-31
49 T oschek 1999, S. 197
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Nach der Vorschrift des Alten Testaments musste eine Mutter ihren neugeborenen
Sohn nach 40 Tagen in den Tempel bringen und als Opfer zwei Tauben dem Priester

iibergeben®’. Dieser Vorschrift folgte auch Maria®"

. Im Tempel trafen sie Simeon,
dem prophezeit war, er werde vor seinem Tod noch den Messias sehen**”.

Die Darstellungsweise auf dieser Tafel folgt einem Bildtyp, der sich bereits im 8./9.
Jh. entwickelt hat und weiterhin seine Giiltigkeit behielt*>.

6. Flucht nach Agypten

Linker Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 47, S. 0034 u. 51, S. 0037)

Quer im Bild steht ein recht naturgetreu dargestellter Esel, der nach rechts geht. Auf
ihm sitzt Maria, dem Betrachter dreiviertel zugewendet. Mit dem linken Arm hélt sie
ihren Umhang um das bekleidete Jesuskind, das den lockigen Kopf zu Maria wendet.
Marias rechte Hand ist schiitzend vor das Kind gehalten.

Marias Mantel schwingt auf der linken Seite bogenformig aus und bedeckt sie bis zu
den FiiBen. Die Flache zwischen vorderen und hinterem Mantelsaum ist durch ein un-
ruhiges, scharfkantiges Faltenmuster gegliedert. Die Bedeutung Marias wird durch
den Heiligenschein betont.

Am rechten Bildrand geht Joseph in ergebener Haltung vor dem Esel her. Er tragt ein
iiber die Knie reichendes Gewand mit Armeln nach der Mode der 1. Hilfte des 15.
Jh.**  dazu eine Gugel und Halbstiefel in der Form der Schnabelschuhe. An dem iiber
die Schulter gelegtem Stock trégt er eine Tasche oder Decke.

Die beiden Figuren zeigen keinerlei Beziehung zueinander.

Den Hintergrund bildet ein sanfter Hiigel.

Das Motiv
Im Traum erhielt Joseph von einem Engel die Anweisung, mit Frau und Kind aus
Bethlehem nach Agypten zu fliechen, um das Kind vor dem Mord durch Herodes zu

retten. Noch in der Nacht machte Joseph sich mit den Seinen auf die Flucht*>.

40 1v.12,6-8

11k, 2,22-24

432 1k.2,25-32

433 Sachs 1973, S. 91

454 T oschek 1999, S. 398
455 Mt. 2,13-15

[
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Der im 6./7. Jh. sich entwickelnde Bildkanon fiir dieses Geschehen pragt auch die ge-
straffte Darstellung auf der Tafel von Funnix, die auf alle mittelalterlichen Ergénzun-
gen verzichtet*®.

7.  Gebet am Olberg
Mittelschrein — linke obere Tafel (Abb. 48, S. 0035)
Die Personengruppe dieser Szene ist umfangen von einem geflochtenen Zaun, der ei-

ne erhohte Flache abgrenzt.

Das Bildzentrum nimmt der nach links gewendete, kniende Jesus ein. Sein hoch auf-
gerichteter Korper zeigt vom in den Nacken gelegten Kopf zu den Knien eine leichte
S-Kurve. Seine Hiande sind betend erhoben. Sein langes Gewand fillt in unruhigen
Falten und staucht sich am Boden. Der Blick Jesu ist nach oben gerichtet, entweder
zur Kuppe des am Bildrand angedeuteten Felsen oder himmelwdérts.

Auf der rechten Bildseite, hinter Jesus, sind die drei schlafenden Apostel als kompakte
Gruppe dargestellt.

Frontal zum Betrachter sitzt Johannes, den im leichten Schlaf zur Seite sinkenden
Kopf mit der rechten Hand stiitzend. Sein Umhang ist nach hinten gerutscht, sein
Rock fillt in lockeren Falten tiber die sich durchdriickenden, gespreizten Knie. Mit
der linken Hand hilt er auf seinem Schof3 ein Buch fest.

Am rechten Bildrand, von Johannes fast iiberdeckt, sitzt Petrus, die Augen halb ge-
schlossen, die linke Hand stiitzend unterm Kinn. Er befindet sich nach Haltung und
Gesichtsausdruck im Halbschlaf.

Hinter diesen beiden liegt der dritte Apostel, Jacobus d. A., auf einer Erhohung lang
ausgestreckt auf dem Boden. Er hat seinen Umhang tiber den Kopf gezogen, mit der
linken Hand zieht er den Mittelteil seines Umhangs iiber die Brust, der Rest seines
Korpers ist durch die Jesusfigur verdeckt. Er schldft dem Ausdruck nach tief und fest.
Der Kontrast zwischen dem betenden Jesus und den unbeteiligten Jiingern ist pragnant
herausgearbeitet.

Auffallend ist, dass Jesus auf dieser Tafel nicht zur Kreuzigungsszene schaut. Dies
konnte auf eine benutzte Vorlage zuriickgehen, die nicht gekontert wurde.

Das Motiv

Da Jesus sein Ende voraussah, ging er zum Olberg, um zu beten, dass dieser Kelch,

wenn moglich, an ihm voriibergehen moge. Die Jiinger Johannes, Petrus und Jacobus

436 Sachs 1973, S. 132-134
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d. A. begleiteten ihn und sollten mit ihm beten. Jesus betete abseits von ihnen und als
er zu ihnen zuriickkam, fand er sie schlafend®’.

Der Darstellungskanon von Funnix entwickelte sich im spiten Mittelalter**®.

8. Dornenkronung

Mittelschrein — rechte untere Tafel (Abb. 49S. 0035)

In der Bildmitte sitzt Jesus aufrecht, den Kopf schrig nach vorne zum Betrachter ge-
neigt. Sein Gewand fallt am Oberkorper in senkrechten Falten, staucht sich iiber den
sich durchdriickenden Knien und bauscht sich am Boden. Seine geschlossene rechte
Hand wird urspriinglich ein <verlorenes> Rohr als Szepter gehalten haben. Am linken
Arm zerrt ein sich am Boden wélzender Folterknecht. Jesus macht mit seinem gesenk-
ten Kopf, den hingenden Schultern und Armen einen gebrochenen Eindruck, er ist der
leidende Mensch.

Links und rechts hinter Jesus stehen zwei Folterknechte, der linke hat sein vollrundes
Gesicht aus dem Bild herausgewendet, der rechte schaut auf die Dornenkrone. Beide
sind bemiiht, mit zwei <verlorenen> Kniippeln, die aus ihrer Handhaltung rekon-
struierbar sind, die Dornenkrone so auf den Kopf Jesu zu pressen, dass sie ihm groBt-
mogliche Schmerzen zufiigen, ohne sich selbst an den Dornen zu verletzen.

Auf der linken Bildseite knien zwei Schergen vor Jesus in einer verspottenden Huldi-
gungsgeste. Der vordere ist bekleidet mit einem gegiirteten Kittel, halb weggerutsch-
ten Striimpfen und ausgetretenen Schnabelstiefeln.

Auf der rechten Bildseite reif3t sich ein brutal wirkender Folterknecht mit beiden Hén-
den den Mund auf und streckt Jesus unnatiirlich weit die Zunge raus. Als Kopfbede-
ckung trigt er einen Turban iiber einer Kappe, eine Mode des 15. Jh.**

Die Tafel ist gepriagt von dem Kontrast zwischen dem leidenden Jesus und der ausge-
prigten Brutalitit und Freude am Quélen der Folterknechte.

Das Motiv

Die Dornenkrénung und die Verspottung Jesu nach der Verurteilung durch Pilatus

werden bei Matthius und Markus iiberliefert*®

. Die Dornenkrone war eine Reaktion
auf die Frage des Pilatus an Jesus, ob er der Konig der Juden sei und der Antwort des
angeklagten Jesus: “Du sagst es. “*%’. Aus dieser AuBerung leiteten die Juden die For-

derung nach dem Todesurteil ab.

47 Mt. 26,36-46 u. Mk. 14,32-42
438 Sachs 1973, S. 265-267

439 Loschek 1999, S. 308

460 Mt. 27,27-31a u. Mk. 15,16-20a
41 Mk. 15,2
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Die Darstellung dieser Szene nahm im spéten Mittelalter an Brutalitét zu unter Beto-
nung der Misshandlung des Verurteilten. In der Tradition steht in ausgepréigter Weise
diese Tafel.

9. Kreuztragung

Mittelschrein — linkes unteres Feld (Abb. 48, S. 0035)

Die Bildmitte nimmt der unter der Last des <verlorenen> Kreuzes sich gebeugt nach
rechts bewegende Jesus ein. Er ist in einer Kontraposthaltung dargestellt, die sich aus
dem Voranschreiten ergibt. Das figurnahe Gewand betont die Korperhaltung durch
seinen angepassten Faltenverlauf. Kopf und Blick sind aus dem Bild heraus auf den
Betrachter gerichtet.

Am linken Bildrand steht Simon von Kyrene, der seiner Handhaltung nach bereits un-
ter den Kreuzbalken gegriffen hat. Er trigt einen kurzen Kittel. Am rechten Bildrand
vor Jesus geht eine kraftlos wirkende Gestalt mit ausgerissenen Hosenbeinen.

Im Hintergrund sind drei Ménner dargestellt. Der Linke trigt iiber einer Kappe einen
turbanartigen Wulstring, der mit einer Binde unter dem Kinn befestigt ist. In seiner
leicht nach links gebeugten Haltung wirkt er nicht in die Handlung eingebunden.

Der mittlere, geriistete Soldat mit seinem brutalen Gesichtsausdruck und seiner emoti-
onalen Haltung scheint mit seinen erhobenen Armen den Zug beschleunigen zu wol-
len. Dazu ist er offensichtlich im Begriff, mit der <abgebrochenen> linken Hand auf
Jesus einzuschlagen.

Der behelmte Soldat am rechten Bildrand, von dem nur der Kopf mit dem brutalen
Gesicht und die erhobene rechte Hand zu sehen sind, holt offensichtlich auch zum
Schlag auf Jesus aus.

Ebenso wie in der Dornenkrénung ist auch hier wieder der Kontrast zwischen dem
leidenden Jesus und den brutalen Soldaten herausgearbeitet.

Das Motiv

Wie alle nach romischem Recht zum Kreuzestod Verurteilten, musste auch Jesus sein
Kreuz selbst zur Richtstitte tragen. Offensichtlich war es aber fiir ihn zu schwer. Des-
halb zwangen die begleitenden Soldaten Simon von Kyrene, das Kreuz fiir Jesus zu
tragen, damit der Zug schneller zur Richtstitte kam. Diese Szene wird in den ersten

462

drei Evangelien nur kurz geschildert™~. In frithen Darstellungen tragt Simon das

462 Mt. 27,31b-32, Mk. 15,20b-21, Lk. 23,26
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Kreuz alleine, beispielsweise im Codex Egberti von 980*®. Spiter bildete sich der
Kanon aus, dass Jesus und Simon das Kreuz gemeinsam tragen wie auf dieser Tafel.
Auffallig ist die Straffung des Programms durch den Schnitzer. Er hat auf alle sonst
iiblichen Begleitpersonen wie Maria mit den trauernden Frauen etc. verzichtet. Da-
durch konzentriert sich die Tafel auf den leidenden Jesus.

10. Kreuzigung
Mittelschrein (Abb. 52, S. 0038)
Die Mitte der oberen Bildhélfte nimmt der Gekreuzigte ein. Aus der Seitenwunde ldsst

sich schlieBen, das er bereits gestorben ist***. Die Kérperhaltung und der nur leicht
geneigte Kopf geben dafiir keinen Anhalt, Jesus wirkt noch straff, nicht vom Martyri-
um gebrochen.

Ganz anders ist die Darstellungsweise der beiden Schicher, bei denen der Kiinstler ei-
ne groflere Gestaltungsfreiheit hatte. Sie hingen mit liber die Kreuzquerbalken gebun-
denen Armen <die Stricke sind verloren> frei am Kreuz. Der Schnitzer hat ihre Ana-
tomie und die verkrampfte Haltung des Todeskampfes schonungslos ausgearbeitet.

In der unteren Ebene sind die <noch vorhandenen> Teilnehmer an der Kreuzigung
dargestellt, einige gingen wohl verloren, wie die Liicke in der Bildmitte vermuten
lasst.

Auf der linken Seite wird die zusammenbrechende Maria von Johannes und einer der
bei der Kreuzigung anwesenden Frauen, von denen Lukas berichtet*®®, aufgefangen.
Der kraftlos in die Knie gleitende Korper Marias hat den Boden noch nicht erreicht, er
wird von den beiden Helfern gestiitzt. Die Querfalten im Oberteil ihres Gewandes
markieren das Zusammensinken ebenso wie die sich kreuzenden Falten im unteren
Teil, die sich zwischen die Knie schieben. Am Boden folgen die Falten den zur Seite
wegrutschenden Fiilen. IThr Umhang gleitet ihr von den Schultern und staucht sich am
Boden. Uber die Haare hat sie einen Schleier gezogen.

Zwischen ihr und dem Bildrand steht der sie stiitzende Johannes. Unter dem tiber der
Brust gekndpften Umhang fillt sein Gewand in vertikalen Falten. Er beugt sich in ei-
ner leichten Neigung des Oberkdrpers zu Maria, der er unter den rechten Arm greift,
eine Haltung, die Fiirsorglichkeit ausdriickt.

Hinter Maria ist der Kopf einer Frau sichtbar, die ihren Umhang iiber den Kopf gezo-

gen hat. Sie greift mit beiden Handen <die rechte ist abgebrochen> stiitzend zu Maria.

3 Ronig 1977, S. 100-101, Fol. 83v
% Jo: 19,33-35
5 Luk. 23,27
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Hinter Johannes am Bildrand steht eine weitere Frau, die zu der Gruppe gehort. Thr
Kopf links iiber dem des Johannes neigt sich nach links, sodass beide Kopfe einen
Winkel bilden.

Zwischen der Gruppe der Maria und dem Kreuz kniet Maria Magdalena. Thr Korper
ist zuriickgebogen, der Kopf auf Jesus gerichtet, zu dem sie die Hiande erhebt. Thre ge-
bogene Riickenlinie nimmt den Bogen des Umhangs von Maria auf, wodurch Maria
Magdalena in diese Gruppe mit eingebunden wird. Auf dem Kopf trdgt Maria Magda-
lena einen Turban mit Sendelbinde, wie er im 15. Jh. Mode war*®®. Thr weites, sich am
Boden stauchendes Kleid ist mit einem Schal in der Hiifte gegiirtet.

Diese Gruppe ist stark vernetzt. Die Weichheit der Gesichtsziige und die Feinheit der
Faltenbehandlung dieser Gruppe hebt sich von der kantigen Darstellungsweise der ib-
rigen Figuren ab und ldsst die Vermutung zu, dass hier ein anderer Schnitzer gearbei-
tet hat.

Hinter Maria Magdalena erkennt man neben dem Kreuzbalken zwei Pferdekopfe, die
Leiber sind durch die Mariengruppe verdeckt. Die zugehorigen Reiter sind verloren,
nach der traditionellen Ikonographie muss es sich um Longinus und seinen Knecht
gehandelt haben.

Auf der rechten Bildseite dringen sich vier Reiter eng zusammen und fiillen so die un-
tere Tafelhilfte aus.

Bei dem vorderen, der quer in die Bildfliche reitet, handelt es sich nach der Uberliefe-
rung um Pilatus, herausgehoben durch seine aufwendige Kleidung, die Reitstiefel, den
auswehenden Umhang und den mit einem Turban umwundenen Hut. Er wendet den
Kopf zuriick zu dem hinter ihm Reitenden, der ihn der Handgeste nach anspricht.
Hinter Pilatus, von Pilatus weitgehend verdeckt, schaut ein geriisteter Reiter zum Ge-
kreuzigten auf und weist mit der linken Hand auf ihn. Dies muss der ,,gute Haupt-
mann® sein*®’. Ein weiterer Reiter am rechten Bildrand ist nicht in die Handlung ein-
gebunden.

Durch die Ubersichtlichkeit des Programms, mit der sich die Tafel heute darstellt,
wirkt sie besonders ausdrucksvoll.

Auf dem Hintergrund ist eine Stadtsilhouette und ein Gewitterhimmel dargestellt.

Das Motiv

466 1 oschek 1999, S. 460
47 Mt. 27,54
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Das Geschehen der Kreuzigung ist in allen vier Evangelien iiberliefert, am ausfiihr-
lichsten bei Johannes*®®. Dieses Thema hat schon friih die darstellende Kunst beschaf-
tig. Die élteste liberlieferte Darstellung findet sich im Codex Rabbula von 586, wo be-
reits neben Jesus die Schicher, Maria und Johannes mit den trauernden Frauen, Lon-
ginus und die wiirfelnden Kriegsknechte erscheinen*®.

Im 14./15. Jh. entwickelte sich der Typ der volkreichen Kreuzigung, auf denen teil-
weise ein volksfestartiges Gedringe herrscht. Verglichen damit ist die Funnixer Dar-
stellung auf einen begrenzten Personenkreis beschrinkt, wobei sich die Frage stellt, ob
dies das Konzept des Schnitzers war oder ob hier Figuren verloren gegangen sind.

Mit Sicherheit ist anzunehmen, dass auf den beiden Pferden links im Hintergrund
Longinus und sein Helfer salen, die Jesus die Seitenwunde beibrachten. Auch die Lii-
cke unterm Kreuz zwischen Maria Magdalena links und den Reitern auf der rechten
Seite scheint nicht zur urspriinglichen Komposition zu passen. Das Gleiche gilt fiir die
breite Fliche zwischen Jesus und den Schéchern.

Quellen hierzu waren nicht zu finden.

11. Auferstehung
Mittelschrein — rechtes oberes Feld (Abb. 49, S. 0035)
Aus dem quer im Bild stehenden Sarkophag steigt mit Schwung und kraftvoll Chris-

tus. Er kniet mit dem linken Bein auf dem Sarkophagrand, wéhrend er den rechten
FuB auf die Beine des ohnmichtig zu Boden gefallenen vorderen Wéchters setzt. Dies
gibt dem Korper des Auferstehenden eine leichte seitliche Wendung zur linken Bild-
seite. Den rechten Arm hat er in einer ausholenden Bewegung zum Segensgestus er-
hoben, der Handhaltung nach hielt er in der linken Hand eine <verlorene> Siegesfah-
ne.

Christus ist bekleidet mit einem iiber der Brust mit einer Tassel geknopften Umhang.
Dieser schwingt an der rechten Schulter aus, das linke Ende des Mantels wird
schwungvoll vor dem Unterkdrper zum linken Arm hochgefiihrt, sodass die Brust-
wunde frei bleibt. Der diagonale Faltenlauf des vorderen Mantelteils betont zusatzlich
die Dynamik der gesamten Bewegung.

Fiinf Soldaten sind um den Sarkophag gruppiert. Der vordere linke ist wohl vor
Schrecken ohnmichtig geworden, der vordere rechte stiitzt mit der behandschuhten
linken Hand seinen im Halbschlaf niedersinkenden, behelmten Kopf und nimmt von

der Auferstehung nichts wahr. Hinter ihm sitzt ein weiterer halb schlafender Wéchter

8 Jo.19,16b-30
49 Codex Rabbula 1959, fol. 13a
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auf der Sarkophagkante, der ebenfalls das Geschehen nicht bemerkt. Links hinter dem
Sarkophag sind zwei weitere geriistete Soldaten zu erkennen, die offensichtlich auch
schlafen.

Kompositorisch bilden die Wichter einen Rahmen fiir den auferstehenden Christus.
Das Motiv

Dieses Kernstiick des christlichen Glaubens wird in den Evangelien nicht geschildert,
es lasst sich nur erschlieen aus dem Erlebnis der drei Frauen, die am dritten Tag zum
Grab kamen, um den Leichnam zu salben und denen ein Engel verkiindete: ,, Er ist
auferstanden; er ist nicht hier.“*’’ Auch das Apostolische Glaubensbekenntnis zitiert
die Auferstehung.

Hieraus entwickelte die darstellende Kunst das Motiv der Auferstehung, im Westen
zuerst in der Ottonischen Buchmalerei des 10. Jh. Schon sehr friith wurde die Szene
um die Wichter bereichert*’.

Bemerkenswert ist der Unterschied in der Darstellung des leidenden Menschen in
Dornenkronung und Kreuztragung und des triumphierenden Christus in der Auferste-
hung.

12. Himmelfahrt (Kropelin)
Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb.50, S. 0036)
Diese Tafel gehort zu den Ergédnzungen von Jacob Kropelin um 1668.

Um einen in der Bildmitte aufsteigenden, bewachsenen Hiigel gruppieren sich 10 A-
postel, vier Apostel links, fiinf Apostel rechts und einer mit dem Riicken zum Betrach-
ter.

Nur der kniende Johannes vorne links ist kdrperlich etwas stirker ausgeformt. Sein
Umbhang schlingt sich von hinten um seine Knie, der Korper ist ebenso leicht vorge-
beugt wie die der beiden mit dem Riicken zum Betrachter Knienden. Die anderen ii-
berschneiden sich so stark, dass keine Details erkennbar sind. Alle haben die Kopfe
nach oben gerichtet und schauen dem entschwindenden Christus nach.

Die Ausfiihrung der Tafel ist von einer schlichten Naivitit.

Das Motiv

Uber die Himmelfahrt Christi berichten Markus, Lukas und die Apostelgeschichte®’?.
Die frithesten Darstellungen der Himmelfahrt stammen aus der Zeit um 400, wo Chri-
stus in der Mandorla von Engeln in den Himmel getragen wird. Um die Wende zum 2.

Jahrtausend entstand der Bildtyp des entschwindenden Christus, man sieht nur noch

470 Mk. 16,6
71 Sachs 1973, S. 48
42 Mk. 16,19,Lk. 24,50-52, Apg. 1,9
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die Fiile oder die Wolke, die ihn aufgenommen hat. Diesem Schema folgt Kropelin,
auch wenn er fiir die Wolke ebenso wenig Platz gehabt hat wie fiir den fehlenden 11.
Apostel.

13. AusgieBung des Heiligen Geistes (Kropelin)

Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 50, S. 0036)

Diese Tafel gehort zu den Ergidnzungen von Jacob Kropelin um 1668.

Im Vordergrund steht quer im Bild eine Bank, die nach vorne mit einer Schabracke
verziert ist. Auf dieser Bank sitzen drei Apostel mit dem Riicken zum Betrachter. Sie
haben eine dhnlich vorgebeugte Haltung wie die Apostel auf der Himmelfahrtstafel.
Ihre Hinterkopfe sind mit angedeuteten Locken nur grob ausgearbeitet.

Ihnen gegeniiber erscheinen die Kopfe von vier weiteren Aposteln, deren Gesichter
Erstaunen auszudriicken scheinen. Am linken Tischende steht quer zum Betrachter ein
achter Apostel. Diese Reduzierung der Apostelzahl ist moglicherweise darauf zurtick-
zufiihren, dass der Schnitzer hier ebenso Probleme mit der Tiefenstaffelung hatte wie
bei der Himmelfahrtsszene.

Uber den Képfen der Apostel bildet ein Wolkenband den oberen Abschluss der
schlichten Tafel. In der Mitte ist die Taube des Heiligen Geistes eingefiigt.

Das Motiv

Die AusgieBBung des Heiligen Geistes, das Pfingstfest, wurde den Jiingern von Jesus
angekiindigt'”. Eine ausfiihrliche Schilderung des Vorganges iiberliefert die Apostel-
geschichte, wie plotzlich ein Brausen vom Himmel kam und die Apostel begannen, in
fremden Sprachen zu reden*’*. Diese Schilderung bietet das Motiv fiir die Funnixer
Darstellung.

Der neben den sitzenden Aposteln stehende Apostel zitiert moglicherweise die
Pfingstpredigt des Petrus*’”.

14. Berufung des Andreas

Rechter Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 50, S. 0036)

Schrig nach rechts in den Bildvordergrund féhrt das Boot auf den Strand. Mit Liebe
zum bootsbauerischen Detail zeigt der Schnitzer, dass es sich bei dem Boot um einen
Klinkerbau (die Planken sind iibereinander gefiigt) handelt.

Rechts hinter dem sorgfiltig ausgearbeiteten, hohen Vordersteven steht Jesus und

wendet sich in einer leichten Korperdrehung mit einem Segensgestus den beiden Fi-

473 1k. 24,49 u. Jo. 14,26, 15,26
% Apg. 1-13
3 Apg. 2,14-36
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schern zu. Er trégt iiber seinem Gewand einen weiten Umhang, dessen rechten Teil er
iiber den linken Arm geworfen hat, woraus sich ein reicher, sich teilweise kreuzender
Faltenverlauf ergibt, der zusétzlich zur Kérperdrehung die Figur belebt.

Der vordere Fischer ist im Begriff, aus dem aufliegenden Boot nach Steuerbord an
Land zu treten. In einer Schritthaltung beriihrt er mit seinem rechten, nackten Bein
schon den Boden, wihrend er mit dem linken noch im Boot steht. Mit beiden Héanden
greift er zum Vordersteven, um sich vorzuziehen. Das nach hinten ausschwingende
Gewand betont zusétzlich die Vorwéartsbewegung in Richtung zu Jesus.

Der am Heck des Bootes stehende Fischer in einer seitlich gebeugten Haltung hat das
Schiff mit seinem Paddel auf den Strand gedriickt. Seine Aktivitit kommt in der nach
auBenbords gebogenen Korperhaltung zum Ausdruck, er ist noch auf seine alte Téatig-
keit konzentriert.

Die Heiligenscheine der beiden Fischer kennzeichnen sie schon als Apostel.

Das Motiv

Die Berufung des Andreas und seines Bruders Petrus als erste Apostel schildert Mat-
thaus*’®. Sie waren als Fischer bei der Arbeit, als Jesus sie aufforderte, ihm als ,,Men-
schenfischer zu folgen. Diesen Moment zeigt die Tafel.

15. Andreas in Patras

Rechter Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 50, S. 0036)

Den Vordergrund der Tafel nimmt der kniende Apostel Andreas ein, der die Hédnde im
Betgestus erhoben hat. Kérper und Kopf sind in einer Bogenform zuriickgebeugt. Die-
se Haltung wird durch den dieser Biegung folgenden Faltenverlauf seines Gewandes
zusitzlich betont, was der Figur Spannung gibt.

Links von ihm steht ein Soldat, offensichtlich ein Zwerg, bekleidet mit einem sehr
kurzen Wams, Strumpthosen und Schnabelschuhen. Er steht frontal zum Betrachter,
hat aber den Kopf zu Andreas gewandt, gegen den er auch drohend den rechten Arm
erhebt, fiir ein beabsichtigtes Schlagen — wie Robra meint*’” - ist aber die Entfernung
zu grof3.

Zwischen diesem Soldaten und Andreas im Hintergrund steht ein teilweise verdeckter
weiterer Soldat, der sich ebenfalls Andreas zuwendet. Bei beiden wirkt der Ge-
sichtsausdruck betont brutal.

Rechts von Jesus steht im Hintergrund ein aufwendig gekleideter Mann, der das Ge-

schehen unbeteiligt betrachtet. Er trdgt eine plissierte, kurze Schecke, dariiber einen

476 Mt. 4,18-22
477 Robra 1959, S. 31
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nach hinten fallenden Umhang. Seine Strumpfhosen haben, soweit erkennbar, ange-
néihte Ledersohlen, wie es bis ca. 1400 Mode war*’®, hier wohl ein bewusst altertiimli-
ches Modezitat bzw. aus einer Vorlage iibernommen.

Zwischen diesem Mann und dem Bildrand schaut der Kopf eines weiteren Mannes
hervor mit einem sehr vollen Gesicht und einer Mitra als Kopfbedeckung, die ihn als
heidnischen Priester kennzeichnet.

Das Motiv

Die ,,Legenda Aurea “ iiberliefert das Wirken des Apostels Andreas nach dem Tode
Jesu und sein Martyrium®*”.

Danach kam er auf seinen Missionsreisen zum Schluss nach Patras, wo er die Frau des
Landpflegers bekehrte, was eine Christenverfolgung ausloste.

Unsere Tafel zeigt, wie der Apostel Andreas im Gebet kniet und von zwei Soldaten
bedroht wird. Nach der Uberlieferung spielt diese Szene in Patras.

16. Martyrium des Andreas

Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 50, S. 0036)

Die Darstellungsweise dieser Tafel ist gepragt von einer starken Brutalitét.

Schrig vorne liegt Andreas in einer s-formigen, kraftlosen Korperhaltung diagonal auf
dem Boden. Durch den Sturz ist sein Umhang so weit hochgerutscht, dass beide Beine
von den Knien an nackt sind. Die Hinde hat er in Bethaltung gefaltet.

Hinter Andreas stehen zwei Peiniger. Der rechte reif3t mit der linken Hand Andreas an
den Haaren. Mit einer nach hinten gedrehten Haltung holt er aus fiir den Schlag mit
der rechten Hand auf Andreas. Diese korperliche Anspannung hat der Schnitzer er-
kennbar herausgearbeitet. Der Gesichtsausdruck des Peinigers passt zu seiner Hand-
lungsweise.

Links davon steht ein weiterer Peiniger in fast gleicher Haltung und einem dhnlich
furchterregenden Gesichtsausdruck. Auch er zerrt mit der Linken an den Haaren des
Andreas und holt mit der Rechten zum Schlag aus.

Ein dritter Folterer steht in der vorderen Ebene links von Andreas. Die Figur ist ana-
tomisch sorgfiltig ausgearbeitet. Er steht in einer Kontraposthaltung, das rechte Bein
vorgesetzt, den Oberkorper leicht zu Andreas geneigt. Mit beiden Héanden hélt er ei-
nen derben Kniippel, mit dem er auf Andreas einschligt. Auch sein Gesichtsausdruck
passt zu seiner Handlung.

Die Gesichter dieser drei Folterer wirken wie Studien zum Thema Brutalitit.

78 Loschek 1999, S. 440.
7% Legenda Aurea 1999, S. 12-20
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Am linken Bildrand steht ein etwas kleinerer Mann, der nach der FuBBhaltung dem Be-
trachter den Riicken zuwendet, den Oberkorper aber zu Andreas wendet, ein von dem
Schnitzer gerne verwendetes Kompositionselement zur Belebung seiner Figuren. Er
ist in die Handlung nicht eingebunden.

Hinter dieser Figur erscheinen im Hintergrund die K&pfe eines Mannes und einer
Frau, die der Misshandlung zuschauen. Diese sollen moglicherweise der erziirnte
Landpfleger und seine von Andreas getaufte Frau sein.

Das Motiv

Nach der Uberlieferung der ,,Legenda Aurea* lieB der iiber die Bekehrung seiner Frau
erziirnte Landpfleger Andreas von 21 Soldaten schlagen*®’.

Diese Uberlieferung ist Inhalt dieser Tafel, auch wenn aus Platzgriinden nur drei der
Peiniger des Andreas dargestellt sind.

17. Kreuzigung des Andreas

Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 50, S. 0036)

Die Bildmitte beherrscht der mit abgewinkelten, lang und straff ausgestreckten Beinen
und Armen <mit verlorenen Stricken> an das Andreaskreuz gefesselte Mértyrer. Sei-
nem Gesichts- und Kdrperausdruck nach ist er von den Qualen unbertihrt. Er triagt ein
Gewand, das iiber beiden Knien geschlitzt ist und dessen vertikale Falten die Uberlén-
gung der Andreasfigur zusitzlich betonen.

Um den Gekreuzigten gruppiert sich eine gedringte Volksmenge von Ménnern und
Frauen, die zu Andreas orientiert sind. Es sind 10 Personen, die der Schnitzer so hin-
tereinander gestaffelt hat, dass alle Kopfe frei sichtbar sind.

Das Motiv

Die ,, Legenda Aurea “ berichtet weiter, dass der Landpfleger befahl, Andreas mit
Hénden und FiiBen an ein Kreuz zu binden, damit die Marter ldnger daure. Dies hatte
der Uberlieferung nach zur Folge, dass Andreas vom Kreuz herab noch drei Tage pre-
digte und bekehrte*®'.

Seit dem 14./15. Jh. hat sich in der darstellenden Kunst fiir die Kreuzigung des Andre-
as das x-formige Kreuz durchgesetzt, das danach benannte Andreaskreuz, wie es auch
auf der Tafel in Funnix erscheint.

18-23 6 Apostelfiguren (Abb. 47, S. 0034 u. 50, S. 0036)

80 T egenda Aurea 1999, S. 16
! Legenda Aurea 1999, S. 16-17



142

Diese sechs Figuren gelten in der &rtlichen Uberlieferung als Apostel, ebenso im De-
hio*®?, auch wenn keinerlei Attribute vorhanden sind. Die Figur 18 gehdrt zum spétgo-
tischen Originalbestand, wihrend die Figuren 19-23 Ergénzungen von Jacob Kropelin
aus der Restaurierung von 1668 sind.

18. Apostelfigur (Originalbestand)

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 47, S. 0034)

Der Apostel steht in einer leicht bogenférmigen Haltung mit einer ausgestellten linken
Hiifte. Er trdgt ein in vertikalen Falten fallendes Gewand, das sich am Boden staucht.
Die vorderen unteren Enden seines Tasselmantel sind {iber die Arme gezogen, der
<abgebrochene> rechte Arm schaut hervor, in der linken Hand, die durch den Mantel
verdeckt ist, hilt er ein Buch. Er ist barful dargestellt, die Zehen sind einzeln ausge-
arbeitet. Dies spricht fiir eine Aposteldarstellung.

Der Kopf wirkt etwas tiberdimensioniert im Verhiltnis zum schlanken Korper.

Die sorgfaltige Ausarbeitung des Faltenverlaufs und auch der Gesichtstyp — ver-
gleichbar dem des mittleren Konigs in der ,,Anbetung der Konige* (Tafel 4) — decken
sich mit der Zuschreibung dieser Figur zum Originalbestand*™.

19. Apostelfigur (Kropelin)

Linker Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 47, S. 0034)

Das gegiirtete Gewand fallt in etwas leblosen Falten bis zu den Unterschenkeln. Der
sich hinter dem Korper ausbreitende Umhang wirkt brettartig. Der Vergleich mit den
iibrigen Apostelfiguren legt nahe, dass er in der <verlorenen> Hand ebenfalls ein
Buch hielt.

Die Fii3e sind nur in Umrissen ausgearbeitet, sodass nicht erkennbar ist, ob er Schuhe
triagt oder barfull dargestellt ist.

Die Figur wirkt etwas ungelenk, das Gesicht wirkt aber personalisiert.

20. Apostelfigur (Kropelin)

Linker Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 47, S. 0034)

Der Apostel steht in leicht vorgebeugter Korperhaltung mit vorgeschobenem Kopf,
eine Haltung, die sich auch bei den Figuren der Himmelfahrt und der AusgieBung des
Heiligen Geistes finden, die ebenfalls Kropelin zugeschrieben werden.

Der Mann ist bekleidet mit einem knielangen, langdrmeligen Gewand, das in steifen,
vertikalen Falten fallt. Dariiber tragt er einen Umhang, den er tiber den rechten Arm

gezogen hat. In der rechten Hand hilt er ein groBes Buch. Der linke Arm ist seitlich

2 Dehio 1992, S. 483
483 Robra 1959, S. 32
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ausgestreckt und reicht hinter der Trennséule in das Bildfeld der ,,Flucht nach Agyp-
ten“. In der Hand hilt er den Rest eines nicht mehr identifizierbaren Gegenstandes.
Er triagt Stulpenstiefel, in der Form, wie sie in der ersten Halfte des 17. Jh. in Mode
kamen*®*. Schuhe sind fiir Apostel, auBler Jacobus d. A., ungewdhnlich, da sie zum
Zeichen ihrer Demut iiblicherweise barfull dargestellt werden.

Im Gegensatz zum steifen Kdrper macht das Gesicht einen belebteren Eindruck.

21. Apostelfigur (Kropelin)

Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 50, S. 0036)

Dieser Apostel zeigt eine vom Kopf bis zu den Fiilen reichende leichte Biegung des
Kérpers. Uber seinem gegiirteten Gewand, dessen Faltenverlauf schlicht angedeutet
ist, trigt er einen Umhang, der iiber beide Arme gezogen ist. In der linken Hand hélt
er ein Buch, die rechte Hand ist bis in das benachbarte Bildfeld ausgestreckt. Mogli-
cherweise wollte der Schnitzer ihn so als den fehlenden 11. Apostel in die Nachbarta-
fel mit einbeziehen, da auch sein Kopf, wie die bei der Himmelsfahrtsszene, nach o-
ben gerichtet ist.

Bei dieser Figur lasst die Schnitzerei, ebenso wie bei den beiden weiteren Apostelfi-
guren, nicht erkennen, ob sie barful3 sind oder Schuhe tragen.

22. Apostelfigur (Kropelin)

Rechter Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 50, S. 0036)

Dieser Apostel ist leicht nach links geneigt. Er ist sehr aufwendig gekleidet, ohne dass
dies zu einer Dynamisierung der Figur fiihrt. Uber einem knielangen Untergewand
tragt er einen langdrmligen, gegiirteten Mantel, dariiber einen am Hals mit einer
Spange geschlossenen Umhang. Der Umhang fillt steif {iber beide Schultern und Ar-
me, unter dem linken Arm ist das Ende bis zum Giirtel hochgezogen. Beide Hande
sind nach vorne gestreckt, in der linken hélt er ein Buch.

Sein Gesicht mit dem Doppelbart zeigt eine angedeutete Personalisierung.

23. Apostelfigur (Kropelin)

Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 50, S. 0036)

Die Figur neigt sich leicht nach rechts und umfasst die Stiitze, die seine Nische von
der Szene mit der ,,Berufung des Andreas* trennt.

Der Apostel trigt iber einem kndchellangen Untergewand ein langdrmeliges Oberge-

wand mit Spitzenkragen, das in der Hiifte gegiirtet ist. Die pradgnant ausgearbeiteten

484 1 oschek 1999, S. 198
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Falten folgen der gebogenen Korperhaltung, die dadurch betont wird. Unter dem rech-
ten Arm hélt er ein Buch.

Sein detailliert ausgearbeitetes Gesicht ist auf den Betrachter gerichtet.

Dieser Apostel ist in Korperhaltung und Faltenbehandlung etwas lebendiger gestaltet
als die anderen Kropelin-Apostel.

Insgesamt sind die Figuren aus der Restaurierung von 1668, die Jacob Kropelin zuge-
schrieben werden, deutlich schlichter gearbeitet als die Teile des Altars, die zum Ori-
ginalbestand gehdren. Die Figuren 19-23 machen aber den Eindruck, dass der barocke
Schnitzer sich bemiiht hat, sich im Rahmen seiner Mdglichkeiten dem Stil des Altars
anzupassen.

24-25. Zwei Gemiillde mit Bischofsdarstellungen

Aullenseiten der beiden Altarfliigel

Beide Bilder befinden sich in einem méBigen Erhaltungszustand und sind wegen der
nicht klappbaren Fliigel nur verzerrt zu photographieren.

24. St. Augustinus

Aullenseite des linken Seitenfliigels (Abb. 53, S. 0039))

Hinterfangen wir die Figur von einer kapellenartigen Architektur, die sich mit einem
Arkadenbogen, gerahmt von korinthischen Sdulen, nach vorne 6ffnet. Davor steht auf
einer Stufe die statuarische, volumindse Figur eines bartigen Bischofs in vollem Ornat
mit Albe, Pluviale, Mitra und Bischofsstab. In der linken Hand hilt er ein Buch, auf
dem die Jahreszahl 1668 erkennbar ist. Die Falten seiner Gewénder laufen von der
Pluviale-SchlieBe diagonal nach unten. Die Albe staucht sich am Boden.

Auf dem unteren Tafelrahmen steht der Name des Dargestellten: St. Augustinus.

25. St. Bernhardus

Aullenseite des rechten Seitenfliigels

Auf dieser Tafel mit nahezu identischer Architekturgestaltung steht ebenfalls ein bar-
tiger Mann in bischoflichem Ornat mit Mitra und Bischofsstab. Diese Figur ist
schlanker. Die linke Hand liegt auf einem Winkelmal, die rechte ist im Segensgestus
erhoben. Die Figur steht hinter einem Altarblock, der den Unterkorper verdeckt.

Der Dargestellte wird auf dem unteren Tafelrahmen benannt als St. Bernhardus.
Motiv

St. Augustin (354-430) war Bischof in Hippo und ist einer der Kirchenviter der katho-

lischen Kirche.
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St. Bernhardus von Clairvaux (1090-1153) war der eigentliche Griinder des Zister-
zienserordens. Das Attribut des Winkelmalles weist auf die von ihm inspirierte Bauta-
tigkeit des Ordens wihrend seiner Amtszeit hin. Die Pontifikalgewénder stehen ithm
als Abt zu*™®.

Dem Augenschein nach handelt es sich um Olgemiilde, die aus der Zeit der barocken
Restaurierung stammen, wie auch die Jahreszahl 1668 auf dem Buch von St. Augustin
bestitigt. Daraus ergibt sich die Frage, wie kommen zwei so profilierte katholische
Heilige in vollem Ornat im 17. Jh. auf den Altarschrein einer lutherischen Kirche?

4 . . .
8 die These auf, dass es sich hier

Glinther Robra stellte in einem Aufsatz von 1985
um die Ubermalung von alten Vorlagen handelt. Fiir diese These spricht die Feststel-
lung des Restaurators Wolfram Kummer, der bei einer Untersuchung des Altars 1982
feststellte, dass im Streiflicht noch Teile der Originalfassung erkennbar sind*®’.

Diese Wiederherstellung der katholischen Heiligen wiirde fiir eine ungewohnliche To-
leranz des Funnixer Kirchenvorstandes im 17. Jh. sprechen.

Predella

Die Predella gehort, soweit feststellbar, zum urspriinglichen Bestand, ist aber bei der
Restaurierung 1668 iiberfasst worden. In drei der fiinf Facher sind die Namen der Stif-
ter der Renovierung eingesetzt, in den beiden dulleren die Einsetzungsworte.
Altargehiuse

Der Restaurator Wolfram Kummer kommt in seinem erwéhnten Gutachten vom 25. 9.
1982 zu dem Ergebnis, dass Schrein und Seitenfliigel ebenso wie die handgeschmie-
deten Scharniere zum Originalbestand gehoren.

Der Mittelschrein wird tiber der Kreuzigungsszene von drei zweiteiligen Baldachinen
iiberfangen, die iiber flachen Kielbogen aufsteigen, tiber den seitlichen Tafeln des
Mittelschreins sind diese Baldachine dreiteilig.

Die Tafeln der Seitenfliigel werden nach oben abgeschlossen durch Rundbdgen mit
zwel ineinander gefiigten Dreipdssen.

Der obere Rand des gesamten Schreins ist verziert mit einem Rundbogenfries, der
Kreuzblumen trégt.

Wieweit dieses MaBBwerk noch original ist, lieB3 sich nicht kléren.

485 DTV Lexikon 1990, Bd. 14, S. 220
486 Robra 1985, o. S.
7 Kummer 1982, o. S.
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Geschichte des Altars

Der Schnitzaltar hat offensichtlich durch die Zeit und vermutlich auch durch die Fol-
gen des dreiBBigjahrigen Krieges stark gelitten. Daraus ergab sich die Notwendigkeit
einer umfangreichen Restaurierung im Jahre 1668. Darauf weist eine Inschrift am un-
teren Rand der Kreuzigungsszene hin. Auf drei Tafeln der Predella werden die Stifter
der Restaurierung genannt.

Bereits Robra wies 1959 darauf hin, dass 3 Relieffelder und 5 der sechs Apostelfigu-
ren im Zusammenhang mit dieser Restaurierung ergénzt worden sind (siche Altar-
plan), sich aber dem Erzahlfluss des Altars einfiigen*™®. Da die Kanzel und die Empo-
re aus der Werkstatt des zu dieser Zeit im ostfriesischem Raum sehr renommierten
Schnitzers Jacob Krépelin aus Esens stammen (1647-1699**?), werden auch diese Er-
ginzungen im Schnitzaltar seiner Werkstatt zugeschrieben”. Quellen dazu waren
nicht auffindbar.

Bei dieser Restaurierung erhielt der Altar eine neue Temperafassung mit Leimvergol-
dung®".

Mithoff berichtet in ,,Kunstdenkmale und Alterthiimer* von 1880, dass der Altar zu
dieser Zeit noch ein von seiner Oberkante im Viertelkreisprofil ausladendes Schirm-
dach hatte, das den Altartisch fast iiberragte und in der Untersicht mit Mond und Ster-

nen bemalt war. Die oberen Enden waren mit Fialen besetzt*>

. Vergleichbare Altar-
baldachine finden sich in dieser Arbeit bei den Altdren von Buttforde (siehe Buttfor-
de) und Hage (siche Hage). Es liel3 sich nicht kldren, wann dieser Baldachin verloren
ging. Er wird in spéterer Zeit nicht mehr erwéhnt und als Giinther Robra den Altar
1959 beschrieb*”?, war davon offensichtlich nichts mehr bekannt.

In einem ,,Bericht iiber die Wirksamkeit der Denkmalpflege in der Provinz Hannover
im Jahre April 1905/1906“** wurde die Notwendigkeit festgestellt, ,.den aufSerordent-
lich schonen, figurenreichen Fliigelaltar instand zu setzen. Es ...handelt sich um Er-
neuerung von Farben und Vergoldung.

Hierzu bestand in der Gemeinde offensichtlich wenig Bereitschaft, denn in einem Be-

richt fiir das Jahr 1908/1909*"° wurde die Gemeinde aufgefordert, unter Kostenbeteili-

“5% Robra 1959, S. 30-32

89 Janssen 1957, S. 41

% Dehio 1992, S. 483

1 Kummer 1982, S. 2

2 Mithoff 1880, S. 95

* Robra 1959, S. 30-32

% Amt fiir Bau- und Kunstpflege der Ev. luth. Landeskirche Hannover, AuBenstelle Osnabriick,
Amt flir Bau- und Kunstpflege der Ev. luth. Landeskirche Hannover, Auenstelle Osnabriick
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gung des Landeskonservators, ihre kostbaren mittelalterlichen Plastiken, ,,die bereits
durch Feuchtigkeit schwer gelitten hatten “, restaurieren zu lassen. Der Kirchenvor-
stand lehnte es aber ab, ,,zur Wiederherstellung der Puppen etwas beizutragen. “ Ge-
geniliber dem Altar war die Einstellung des Kirchenvorstandes vermutlich &hnlich.

In einem Aufsatz von Emil Kritzler von 1939 wird die Fassung ,,in Farbe und Gold
als dringend restaurierungsbediirftig geschildert, ebenso sei das gotische Schleierwerk
stark beschédigt.

Robra berichtet in seiner Beschreibung des Funnixer Altars von einer Restaurierung
im Jahre 1954, bei der ein graugriiner Anstrich abgenommen wurde**®, um die Fas-
sung von 1668 wiederzugewinnen. Dieser graugriine Anstrich muss demnach nach
dem Aufsatz von Emil Kritzler 1939 erfolgt sein.

GemiB einem Restaurierungsgutachten von Wolfram Kummer aus dem Jahre 1982*7
sollte die Fassung von 1668 gefestigt sowie Fehlstellen retuschiert und Feuchtigkeits-
schiaden behoben werden.

Stilistische Einordnung und Datierung

A. Der spitgotische Teil

Fiir den Dehio stammt der Originalteil des Altars aus einer niederdeutschen Werkstatt
aus der 2. Hilfte des 15. Jh.**®,

Die etwas grob und rustikal dargestellten Figuren sprechen fiir die Herkunft aus einer
etwas schlichteren Werkstatt, die im regionalen Bereich zu suchen sein konnte, ohne
dass es dafiir Quellen gibt. Der Versuch des Schnitzers, seinen Figuren eine gewisse
Natiirlichkeit in den Bewegungen zu geben — z. B. in der Kreuztragung und der Dor-
nenkronung — kdnnten eine Datierung in das letzte Viertel des 15. Jh. wahrscheinlich
erscheinen lassen.

B. Die barocken Ergéinzungen von 1668

Diese der Uberlieferung nach von der Werkstatt des zu der Zeit sehr bekannten Esen-
ser Bildschnitzer Jacob Kropelin (1647-1699%?) gearbeiteten Ergidnzungen sind von

einer gewissen Schlichtheit.

496 Robra 1959, S. 32

47 Kummer 1982, 0. S.
% Dehio 1992, S. 483
499 Janssen 1957, S. 42
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Standort des Altars

Die aus Backstein erbaute rechteckige Saalkirche liegt auf einer Geestinsel in der
fruchtbaren Marsch der ehemaligen Harlebucht. Die Kirche ist zusétzlich durch eine
auffallend steil aufsteigende Wurt gesichert.

Erst mit der beginnenden Verschlickung der Harlebucht ab ca. 1300 und der Errich-
tung neuer Deiche wurde die Besiedlung dieser Gegend wieder moglich®®.

Die Erbauung der Kirche setzt der Dehio auf die Zeit um 1300 an®”', wihrend Hai-
duck die Bauzeit auf nach 1300 datiert™”, was auf Grund der Deichbauentwicklung
wahrscheinlicher ist.

Der urspriinglich in drei Jochen gew6lbte Innenraum hat heute eine Flachdecke.
Vor dem Chorbereich steht eine hdlzerne Orgelempore. Dahinter — durch die Stiitzen
der Orgelempore sichtmifig beeintriachtigt — ist auf dem vor der Ostwand stehenden

Stipes der zweifliigelige Altar aufgestellt.

5% Noah 2005, S. 60
% Dehio 1992, S. 483
592 Haiduck 1986, S. 117
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Hage / Landkreis Aurich (Ostfriesland) - St. Ansgari-Kirche
Geschnitzter Schrein (Abb. 54, S. 0040)

Geschnitzter Schrein: Nordniederldndisch-Friesisch(?), um 1480°"

Material: Eiche
Farbig gefasst

Eine erhaltene bemalte Fliigelseite

Schematischer Altarplan - nicht mafistabgerecht

8.
oberer

Fliigel
?

3. Kreuzigung

6.
Holzsichtiger
Fliigel

1.
Dornen-

kronung

2.Kreuz-

tragung

9.
oberer
Fliigel
(Joh.)

5.
Aufer-
stehung

4. Grab-
legung

7.
Holzsichtiger
Fliigel

10. Predella

Mafle des Altaraufsatzes:

Schrein mit Rahmen

Uberhohtes Mittelteil

Seitenfliigel
Altarfacher

Tiefe der Altarfacher:

Predella :
GroBer Baldachin

593 Gmelin 1974, S. 234

Dehio 1992, S. 581-582

Hohe
Hohe
Hohe
Hohe

0,77 m
2,45 m
0,65 m

2,45 m Breite: 2,365 m

Breite 1.18 m
Breite 0,45

ca. 12 cm, zur Mitte apsisartige Ausbuchtung

bis auf ca. 16 cm

Hohe 0,81 m Breite 2,90 m

Breite ca. 3.80 m - geschitzt
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Das Programm:

Der geschnitzte Schrein

1. Linkes oberes Feld: Dornenkrénung
2. Linkes unteres Feld:  Kreuztragung
3. Mittelfeld: Kreuzigung

4. Rechtes unteres Feld:  Grablegung

5. Rechtes oberes Feld: ~ Auferstehung
Die Fliigel

6. u. 7. Untere Seitenfliigel: ~ holzsichtig, ehemalige Gemailde abgelaugt
8. Oberer Seitenfliigel links:  auf Aullenseite Reste eines Gemaildes
9. Oberer Seitenfliigel rechts:  Innenseite holzsichtig, AuBBenseite Gemélde von

Johannes d. Taufer
Beschreibung der Relieffelder It. Plan

1. Dornenkronung

Linkes oberes Feld (Abb. 55, S. 0041)

Jesus sitzt, leicht nach rechts aus der Mitte geriickt, mit gefesselten Hinden im Hand-
lungszentrum. Seine Haltung ist aufrecht, der Kopf leicht zur linken Seite geneigt.
Haltung und Gesichtsausdruck zeigen eine Gefasstheit, die die Ausdruckskraft der iib-
rigen Altarfiguren tibertrifft.

Die Figur Jesu wird iiberschnitten von den beiden vorderen Peinigern. Der rechts vor-
ne presst zusammen mit dem links hinter Jesus stehendem Soldaten mit einem Kniip-
pel die Dornenkrone auf das Haupt Jesu, wobei der vordere, um den Leidensdruck zu
erhohen, sich mit seinem Korpergewicht an den Kniippel hangt.

Die schlampig gekleidete und barfiiBige Gestalt vorne links kniet als Spotter vor Jesus
nieder, macht zu Jesus hin eine obszone Fingerbewegung, eine ,,Feige®, und reicht

ihm mit der linken eine <verlorene> Stange als Szepter’**

. Hinter diesem ,,Huldigen-
den* steht ein weiterer Peiniger, der Jesus mit der linken Hand an den Haaren zieht,
wihrend er mit dem rechten Arm zum Schlag ausholt.

Die rechts hinter Jesus stehende ménnliche Figur mit Hut ist an der Handlung nicht
aktiv beteiligt. Threr aufwendigen Kopfbedeckung nach zu urteilen, konnte es ein Of-

fizier sein.

S04 Mt. 27,28
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Hier gibt es deutliche Ubereinstimmung mit der entsprechenden Tafel in Arle. Jesus,
der vor ihm kniende Spoétter und der linke Peiniger stimmen bis in die Faltengestal-
tung iiberein.

Das Motiv

Dornenkronung und Verspottung Jesu erfolgten nach der Verurteilung durch Pilatus
und werden u. a. bei Matthius geschildert™””.

In der Kunst des spiteren Mittelalters wird die Darstellung der Verspottung zuneh-
mend iiberlagert von einer blutigen Misshandlung Jesu im Sinne der ,,compassio®. Ein
relativ frithes Beispiel hierfiir ist der Passionsaltar des Meisters der Karlsruher Passi-
on, um 1440(?), zu dem Warnke schreibt: Man konnte in diesen Bildern eine Volks-
frommigkeit ausgedriickt finden, in der die Lust an Krudelitiiten jeglicher Art sich
austoben durfte. "

Diesem Darstellungskanon folgt die Tafel in Hage, die das Verspottungsmoment und
die Misshandlung gemeinsam darstellt.

2. Kreuztragung

Linkes unteres Feld (Abb. 56, S. 0042)

Genau wie in der vorigen Tafel ist die Gestalt Jesu leicht aus der Mitte nach rechts ge-
riickt. Im Ausschreiten verhaltend ist er unter dem Gewicht des auf seiner linken
Schulter aufliegenden Kreuzes s-bogenformig zusammengedriickt, den Kopf nach
halbrechts gewandt, den Blick auf das Schweif3tuch gerichtet. Rechts von ihm beugt
sich ein geriisteter Soldat iiber den Liangsbalken des Kreuzes, um mit einer Keule in
der rechten Hand auf Jesus einzuschlagen, wihrend er mit der Linken den Strick halt,
mit dem Jesus gefesselt ist. Er tragt Stulpenstiefel, wie sie bei Reitern in der 2. Hilfte
des 15. Jh. verbreitet waren, in den schmal zulaufenden Spitzen der Schuhe klingt
noch der bis ca. 1490 iibliche Schnabelschuh an®"’.

Die Physiognomie dieses Soldaten ist fast identisch mit dem als Offizier bezeichneten
in der Dornenkrénungsszene. Der Kopf scheint nach demselben Modell gearbeitet zu
sein.

Links neben Jesus steht leicht vorgebeugt Veronika, die mit beiden Hinden das von
Jesus zuriickgegebene Schweilltuch mit dem ,,vera icon* hélt, das Jesus ihr gerade mit

einer anatomisch nicht iiberzeugenden Handhaltung zuriickgibt.

05 Mt. 27,27-30
% Warnke 1999, S. 116, Abb. 90-92
97 Loschek 1999, S. 197
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Die Kopfbedeckung von Veronika scheint der Schnitzer von dem im 15. Jh. modi-
schen Turban abgeleitet zu haben®.

Hinter der vorderen Gruppe sind die Kopfe von einer Frau und zwei Ménnern zu er-
kennen. Bei der Frau konnte es sich um Maria handeln, wobei dann Johannes fehlen
wiirde. Der Mann in der Mitte hinterm Kreuz konnte nach seinem aufwendigen Hut
einer der Hohenpriester sein.

Samtliche Figuren wirken eher nebeneinander gestellt als aufeinander bezogen.

Die Gruppe Jesus-Veronika stimmt mit Arle iiberei.n

Das Motiv

Die Kreuztragung wird in den Evangelien nur kurz erwéhnt, u. a. bei Matthdus, der
berichtet, dass die Romer Simon von Kyrene zwangen, fiir den zu schwachen Jesus
das Kreuz zu tragen”. Schon sehr friih wurde dieses Motiv abgewandelt zu einer ge-

510

meinsamen Kreuztragung von Jesus und Simon” . Die Anwesenheit Marias auf dem

Weg nach Golgatha ergibt sich aus der Tatsache, dass der Evangelist Johannes ihre
Anwesenheit unterm Kreuz erwahnt’'",

Die im spéteren Mittelalter in dieser Szene hdufig mit dargestellte Veronika geht auf
legendire Uberlieferungen aus dem 13. Jh. zuriick® 2. Sie reichte Jesus das Schweif-
tuch, das sie mit der ,,vera icon‘, dem wahren Bild Jesu, zuriickerhielt.

Dies sind die Kompositionselemente, die der 2. Tafel zugrunde liegen, wobei der
Schnitzer Simon von Kyrene und Johannes nicht mit dargestellt hat, was vom {ibli-
chen Bildkanon abweicht.

3. Die Kreuzigung

Mittelfeld des Schreins (Abb. 57, S. 0043)

Der Auszug des Mittelschreins als oberste Ebene wird eingenommen von dem iiber-
hohten Kreuz Jesu. Er wird als Toter gezeigt mit Seitenwunde und leicht geneigtem
Kopf. Jesus betont aber mit der geraden Armhaltung und dem straffen Kérper die U-
berwindung des Todes, dhnlich wie auf dem entsprechenden Cranach-Blatt’", das
vermutlich die gleiche Darstellungsweise tradiert.

Unter beiden Kreuzarmen fangen fliegende Engel das Blut Jesu aus seinen Handwun-

den auf.

% Loschek 1999, S. 460

% Mt. 27,31b-32

*1% Sachs 1973, 223-112

o Jo. 19,26-27

’12 1 egenda Aurea 1999 , S. 208

13 Lucas Cranach d. A.: Die Kreuzigung, Bartsch Bd. 11, 17 (280)



153

Zu beiden Seiten stehen die Kreuze der Schiacher. Bei diesen hatten die Kiinstler ge-
gentiber der Jesusfigur grofere Freiheit, ihre Qualen auszugestalten. Diese Freiheit
hat der Schnitzer ausgeschdpft’'*.

Beide Schicher sind mit den Armen iiber den Kreuzquerbalken gefesselt, die Korper
hingen frei herunter, sie sind bekleidet mit einer slipartigen Unterhose, der Bruch.
Der linke — gute — Schiicher zeigt eine fast entspannte Korperhaltung. Uber ihm iiber-
nimmt ein Engel seine Seele in Kindesgestalt, um dem Versprechen Jesu gerecht zu
werden: ,,Ich sage dir: Heute noch wirst du mit mir im Paradies sein. «l

Diese Zuversicht in der aus menschlicher Sicht aussichtslosen Situation bringt die Fi-
gur in Verbindung mit dem Engel zum Ausdruck.

Den Korper des rechten — bdsen — Schéchers hat der Schnitzer in der qualvollen Ver-
zerrtheit des Todeskampfes dargestellt. Die Augenbinde soll symbolisieren, dass die-
ser Schicher fiir den Glauben an Jesus blind ist’'®.

Der Kontrast zwischen diesen beiden Figuren ist vom Kiinstler prignant herausgear-
beitet worden.

Am Fulle des Kreuzes des bosen Schéchers liegt ein detailliert ausgearbeitetes Skelett,
ein Hinweis auf den Ort der Kreuzigung, die ,,sogenannte Schidelhohe, die auf hebrd-
isch Golgota heifst. "’

Der Rahmen des Auszugs wird an den beiden unteren Enden abgeschlossen durch
zwel auf Konsolen stehende ménnliche Figuren, die auf Jesus weisen. Der Restaurator

Icks halt sie fiir Ergdnzungen aus dem 19. Jh.>'®

Die mittlere Zone wird links abgegrenzt durch eine mittelalterliche Stadtsilhouette, die
als zeitgenossisches Zitat von Jerusalem zu interpretieren ist. Daneben erhebt sich der

Hiigel, auf dem die Kreuze stehen.

Vor diesem Hiigel ist unterhalb des linken Schécherkreuzes der fast blinde Longinus
mit seinem Gehilfen dargestellt, die Jesus den Seitenstich beibrachten. Aus der Wunde
trat Wasser und Blut hervor, was als Beleg fiir den eingetretenen Tod angesehen wur-
de’". Durch einen an der <restaurierten> Lanze herunterlaufenden Blutstropfen Jesu

520

wurde Longinus wieder sehend und bekannte sich zum Christentum’. Aus seinen ins

314 Sachs 1973, S. 222

315 k. 23,43

316 k. 23,39

17 Jo. 19,17

318 Tcks 1997, S. 7 (s. Anm. 9)
19 Jo. 19,33-34

320 Legenda Aurea 1999, S. 182
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Leere greifenden Hénden, mit denen er versucht, seinem Knecht beim Fiihren der
Lanze zu helfen, ist erkennbar, dass ihn der sehend machende Blutstropfen noch nicht

getroffen hat.

Zwischen den Kreuzen von Jesus und dem bosen Schicher ist, nach den Epauletten zu
urteilen, der Leiter des Kreuzigungskommandos in einer karikaturhaften Form darge-
stellt. Sein Kopf und der Helm sind iibernommen von der gleichen Vorlage wie die
Waichter in der Auferstehungsszene. Er stiitzt seinen fiilligen Korper auf einen Stab
mit verziertem Knauf, wohl das Zeichen seiner Kommandogewalt. Deutlich erkennbar
ist die Nestel, mit der sein linkes Strumpfbein am Wams befestigt ist, wobei liber dem
Gesall zwischen Wams und Strumpfbein ein Schlitz bleibt, durch den die Bruch hin-

durchscheint.

Die die Komik streifende Stumptheit dieser Figur macht erkennbar, dass ihr nicht nur
fiir die Bedeutung des Geschehens der Kreuzigung Jesu jedes Empfinden abgeht, son-
dern auch jedes Mitgefiihl fiir das menschliche Leiden.

Auf der gleichen Ebene an der rechten Seite sind die zwei Soldaten dargestellt, die um

21 Hier kommt die Kommunikation der beiden bei

den ungeteilten Rock Jesu knobeln
threm gemeinsamen Tun deutlich zum Ausdruck. Bei dem rechten hat der Schnitzer
offensichtlich wieder dieselbe Kopfvorlage benutzt wie bei dem Offizier in der Dor-

nenkronung und dem rechten Soldaten in der Kreuztragung.

Die untere Zone teilen sich zwei Gruppen, links die klagenden Frauen mit Johannes,

rechts der gute Hauptmann und Pilatus.

In der Mitte der linken Gruppe steht die vom Schmerz iiberwéltigte Maria, die von der
linken Frau und Johannes gestiitzt wird. Auch die anderen beiden Frauen sind erkenn-
bar vom Schmerz liberwiltigt. Die Frauen gehdren wohl zu denen, die Jesus seit der

Zeit in Galilda nachgefolgt waren**

. Auffallend ist, dass Maria Magdalena mit ihren
offenen Haaren weggelassen ist. Die flinf Figuren bilden in ihrer Bezogenheit aufein-

ander eine in sich geschlossene Gruppe.

Auf dem Felsen iiber den Frauen hat der Schnitzer eine sehr naturalistisch ausgearbei-

tete Eidechse angebracht. Die Eidechse wurde auf roémischen Grabmélern wegen ihres

Winterschlafes als Symbol fiir Todesschlaf und Auferstehung dargestellt®>.

21 Jo.19,23-24
522 1k. 23,49
3 RDK 1958, Bd. 4, Sp. 933
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Der Physiologus berichtet, dass sie sich bei Erblindung im Alter einen der Sonne zu-
gewandten Platz sucht, um wieder sehend zu werden. So sollen die Menschen durch
die Sonne der Gerechtigkeit Christi wieder sehend werden .

Die rechte Gruppe dominiert der gute Hauptmann, der mit den Worten: ,,Wahrhaftig,

dieser Mensch war Gottes Sohn %

auf Jesus zeigt. Vor ihm sitzt Pilatus auf einem
Schimmel und schaut, dem Fingerzeig des guten Hauptmanns folgend, nachdenklich
zu Jesus auf. Der von links hinzukommende Reiter scheint der Handgeste und der

Kopthaltung nach Pilatus anzusprechen.

So hat der Schnitzer auch hier wieder eine in sich geschlossene Gruppe geschaften.

Die Bezogenheit der Personen aufeinander ist deutlich herausgearbeitet.

Der an der rechten Bildseite hinter Pilatus aus dem Bildfeld herausreitende Reiter
weist auf den Affen, der hinter Pilatus auf dessen Pferd sitzt (Abb. 58, S. 0044). Das
Tier dieses Reiters konnte der Grof3e nach ein Maultier sein, ist hier aber wohl als Esel
zu interpretieren, da dieser in der Fabelliteratur u. a. die Dummheit symbolisiert, die

Jesus nicht erkennt. So wird der Esel auch als Reittier der Synagoge dargestellt™*°,

Der Affe wird als Symbol des Bosen verwandt, ebenfalls als Satire auf die Geistlich-

527 Hier bietet sich in der

keit. Er wird aber auch als symbolfreie Genrefigur benutzt
Verbindung mit dem Esel eine Interpretierung als Symbol des Bdsen an, der Ignoran-
tia. Eine vergleichbare Affendarstellung gibt es auf dem Pferd eines Hohenpriesters

auf dem Liibecker Passionsaltar von Hans Memling von 1491°*®. Auch hier hilt man

die Affendarstellung fiir ein Sinnbild menschlicher Torheit™.

Von geringen Abweichungen abgesehen, stimmen die Kreuzigungsszenen in Hage

und Arle bis ins Detail iiberein. Nur der erhidngte Judas fehlt in Hage.

Das Motiv
Uber die Kreuzigung Jesu berichten alle vier Evangelien, am detailliertesten das Jo-
hannes-Evangelium™. Diese Schilderung hat schon seit frithester Zeit starken Ein-

fluss auf die darstellende Kunst. Eine der dltesten {iberlieferten Kreuzigungsszenen

> Physiologus 1981, S. 9

35 Mk. 15,39

326 Sachs 1973, S. 120

27 Sachs 1973, S. 21-22

528 St. Annen-Museum, Liibeck, Inv. Nr. 1948/138
52 Heise 1993, S. 32

330 Jo. 19,18-37

SR

)
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findet sich in dem mesopotamischen Codex Rabbula von 586", Dort sind die drei
Gekreuzigten dargestellt, auBerdem Johannes und die vier Frauen, die um die Kleider
Jesu wiirfelnden Soldaten und der Jesus in die Seite stechende Soldat, der abweichend
vom Johannes-Evangelium hier bereits mit dem Namen Longinus bezeichnet ist.

Es finden sich hier somit alle im Johannes-Evangelium erwdhnten Beteiligten.

Dieses Grundprogramm wurde im 14./15. Jh. unter dem Einfluss der franziskanischen
Frommigkeit dramatisiert. AuBBerdem wurde die Szene erweitert zur volkreichen Dar-
stellung, ,,sodass man hier volksschauspielerische Aktionen <aus spéatmittelalterlichen

“*32 Die Beteiligten werden in der Tracht

Passionsspielen> widergespiegelt sehen darf.
der Entstehungszeit der Altdre betont als Zeitgenossen gezeigt, um die Betrachter un-
mittelbarer einzubeziehen .

Diesem Kanon folgt die Tafel von Hage.

4. Grablegung

Rechtes unteres Feld (Abb. 59, S. 0045)

Fast die gesamte vordere Bildbreite nimmt der quer im Bild stehende Sarkophag ein,
der von vier Blendbdgen mit eingefiigtem Dreipass gegliedert wird.

Rechts und links vom Sarkophag halten Joseph von Arimathda und Nikodemus das
Tuch mit dem Leichnam Jesu und sind im Begriff, ihn in den — wie auf vielen Darstel-
lungen, u. a. auch in Schortens und Sillenstede (hier nach der Vorlage von Cranach) —
deutlich zu kurzen Sarg abzusenken. Die damit verbundene Kraftanstrengung hat der
Schnitzer bei den beiden Figuren nicht herausgearbeitet.

In der Mitte hinter Jesus steht Maria, die mit einem angedeuteten Ausdruck stillen
Schmerzes den Arm ihres Sohnes hélt. Auf die Darstellung des Johannes hat der
Schnitzer ebenso wie bei der Kreuztragung verzichtet.

Hinter der die Bildmitte beherrschenden Gruppe um den Sarkophag stehen zwei wei-
tere Frauen. Die rechte ist nicht zu identifizieren.

Auffallend ist die dlter wirkende Frau in der linken Ecke mit der ausladenden Haube.
Sie tragt eine Schleierhaube, die liber ein Drahtgestell montiert wurde, eine Mode des
15. Jh., aus der sich die Kopfbedeckung mancher katholischen Frauenorden zu dieser

Zeit entwickelte>>*,

531 Codex Rabbula, f.13a
532 Warnke 1999, S. 114
533 Sachs 1973, S. 219-222
334 Boehn 1925, S. 236

o G
e
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Die Haubentrégerin ist nicht in die Handlung einbezogen. Sie steht etwas abseits, die

rechte Hand betend erhoben <die linke fehlt>, den Blick auf Maria gerichtet.

Da der Altar urspriinglich, wie eingangs erwihnt, fiir das Augustinerinnenkloster
Coldinne bei Hage geschaffen worden sein soll, kdnnte die Hypothese vertretbar sein,
dass es sich hier um eine Conventualin handelt, in dem Fall wohl die Abtissin des
Klosters. Belege hierfiir gibt es nicht.

Auffallend ist auch auf dieser Tafel, wie rationell der Kiinstler arbeitet. Ebenso wie er
die Figur des Offiziers aus der Geilelung als Peiniger in der Kreuztragung wieder-
verwandt hat, so hat er den glatzkdpfigen rechten Peiniger aus der Dornenkrénung na-
hezu wortlich als Nikodemus in die Grablegung iibernommen.

Diese Tafel zeigt gegeniiber Arle eine eigenstindige Komposition, der Schnitzer be-
nutzt aber die gleichen Stilelemente in Bezug auf die etwas rustikalen Figuren und die
Faltengestaltung.

Das Motiv

Im Johannes-Evangelium wird berichtet, dass Josef von Arimathda den Leichnam Jesu
von Pilatus erbat und ihn zusammen mit Nikodemus in einem Hoéhlengrab — wie es zu

336 Matthius berichtet, dass auch zahlrei-

der Zeit im Orient Brauch war>>’ - beisetzte
che Frauen, die Jesus nachgefolgt waren, dabei waren™ .

Aus diesem Figurenkanon entwickelte sich im 15. Jh. die Darstellungsweise der Grab-
legung nordlich der Alpen, wie sie im Thomas-Altar des Meister Francke (1424-1436)
dargestellt worden ist>*®. Dabei wurde aus der Hohle der bereits zur Zeit Jesu im Wes-
ten iibliche Sarkophag.

Dieses Schema verwendet der Schnitzer in einer schlichten Form.

5. Die Auferstehung

Rechtes oberes Feld (Abb. 60, S. 0045)

Die Auferstehungsszene nimmt den vorderen Bildteil ein. Der Sarg riegelt die Bild-
mitte nach hinten ab. Die Teile der in der Mitte zerbrochenen Grabplatte sind zur Seite
geschoben. Christus steigt mit dem rechten Bein heraus, er steht noch auf dem im

Sarg nicht sichtbaren linken Bein. Mit der linken Hand stiitzt er sich auf den Sargrand,

in der erhobenen rechten hielt er eine <verlorene> Siegesfahne. Die anatomische

5
5
5
5

ve)

5 Sachs 1973, S. 153

6 Jo.19,38-42

7 Mt. 27,61

¥ Kunsthalle Hamburg, Inv. Nr. 493

(VSRR VORIV
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Durchgestaltung dieses Bewegungsablaufes ist dem Kiinstler nicht ganz liberzeugend
gelungen.

Einer der Wéchter rechts hinter Christus liegt schlafend auf dem Sargdeckelstiick.

Der zweite Wichter dominiert in einer expressiven Korperhaltung, halb aufgerichtet,
den Vordergrund. Sein verdrehter Unterkdrper und die an den Kopf fassende linke
Hand zeigen eine Fassungslosigkeit, die in ihrer Durchgestaltung die der anderen Al-
tarfiguren tibertrifft.

An der linken Seite und hinter dem Sarg sind die drei Frauen mit ihren Salbdosen —
eine ist durch Christus verdeckt - dargestellt, die von der Uberlieferung her in diesem
Moment Jesus nicht sehen. Entsprechend sind ihre Blicke auch nicht auf ihn gerichtet
und sie beriihren Jesus nicht, auch wenn optisch der Eindruck entsteht. Zum Ver-
standnis dieser getrennten Handlungsstringe fehlt der bei Markus erwihnte Engel.
Diese Szene kommt in Hage nicht vor.

Das Motiv

Die Auferstehung Christi, das Kernstiick des christlichen Glaubens, wird in den Evan-
gelien nicht geschildert, sie berichten nur vom Erlebnis der Frauen, die am dritten Tag
zum Grab kommen, um den Leichnam zu salben und denen ein Engel verkiindet: ,, Er-
schreckt nicht! Ihr sucht Jesus von Nazaret, den Gekreuzigten. Er ist auferstanden, er
ist nicht hier.“>° Das apostolische Glaubensbekenntnis enthélt die Formulierung: ,,
am dritten Tage auferstanden von den Toten.

Hieraus entwickelte die darstellende Kunst das Bild der Auferstehung, im Westen zu-
erst in der ottonischen Buchmalerei des 10. Jh. Das Motiv wird schon sehr frith um die
Wiichter bereichert **.

In der Hager Tafel hat der Schnitzer die Szene der Auferstehung Christi und die Szene
der Frauen, die zum Grab kommen, um den Leichnam zu salben®*', zu einem Bild zu-
sammengefasst.

Die Fliigel

6.u.7. Die beiden Seitenfliigel

Diese Fliigel sind auf beiden Seiten holzsichtig. An einigen Stellen sind noch minima-

le Farbreste erkennbar.

5% Mk. 16,6
40 Sachs 1973, S. 48
1 Mk. 16,1-8
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8.u. 9. Die oberen Seitenfliigel (Abb. 61 u. 62, S. 0046)

Nur auf der Riickseite der Seitenfliigel des liberhohten Mittelteils konnten ein Tafel-
bild und ein Fragment freigelegt werden.

Das stark restaurierte Geméalde auf der Aulenseite des rechten oberen Auszugfliigels
(9) zeigt Johannes den Taufer. Der Heilige steht auf einem braun-weill gemusterten
SteinfuBboden vor einer Steinbriistung. Die Kacheln geben dem Bild Tiefenwirkung.
Auffallig ist die abstrahiert vereinfachte Landschaft im Hintergrund, durch die sich
ein Fluss zieht. Ob dieser Zustand original ist oder auf eine Restaurierung zuriickzu-
fiihren ist, 14sst sich nicht klaren.

Auf der Riickseite der Tafel 8 sind noch Bruchstiicke eines Gemaéldes zu erkennen,
das offensichtlich im gleichen Stil wie das Johannes-Bild ausgefiihrt war.

Predella

Ebenso wie auf den Fliigeln ist die noch in Spuren nachweisbare Farbfassung auf der

Predella abgelaugt.

Baldachine
Besonders vielfiltig ist die Ausarbeitung der die Passionsszenen und das Kreuzi-

gungsfeld iiberfangenden Baldachine.

Die vier die Passionsszenen iiberfangenden Baldachine mit ihrer architektonischen
Gestaltung sind identisch. Drei in je einer Fiale auslaufende Kielbogen unter reich
ausgearbeitetem Schleierwerk mit Fischblasenmuster und Pflanzenornamenten schlie-
Ben den oberen Teil der Passionsfelder nach vorne ab. Die Decke iiber den Figuren ist
durch gotische Gurtbdgen gegliedert. Im Hintergrund sind flinfbahnige Mal3werkfens-

ter mit Fischblasenmuster erkennbar.

Noch reichhaltiger ist das Schleierwerk liber dem Auszug gestaltet, das in fiinf Ab-

schnitte gegliedert ist. Hier dominieren Fischblasenornamente.
Diese Ornamentik ist nahezu identisch mit der am Altar von Arle (siche Arle).

Von geringfligigen Ergénzungen abgesehen handelt es sich bei diesem Schnitzwerk

um den originalen Bestand aus der Entstehungszeit des Altars.

Das gleiche gilt auch fiir den den gesamten Altar hinterfangenden und auskragenden

Hauptbaldachin. Hier stammt allerdings nach Feststellung des Restaurators das um-
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laufende seitliche Schnitzwerk aus dem 19. Jh., eventuell von der Restaurierung

1846°%.

Geschichte des Altars

Der Schnitzaltar hat sich einschlieflich seines reichen Schleierwerks und der aufwen-
digen Baldachine im Zustand der barocken Fassung erhalten, nur die aus Farbresten
nachweisbaren urspriinglichen Gemailde auf Vorder- und Riickseite der Seitenfliigel
sind verloren.

Die heute bis auf eins fehlenden Gemélden auf den Fliigeln wurden zwischen 1725,

4
43 Der Restaurator

wo sie noch in einem Inventar erwdhnt wurden, und 1880 entfernt
vermutet, dass dies zu Anfang des 19. Jh. geschah™**.

Der insgesamt gute Erhaltungszustand konnte bei der nicht gesicherten Hypothese zur
Herkunft daraus erklart werden, dass der Altar sich wihrend der aggressiven Refor-
mationsphase noch im Schutz des Klosters Coldinne befand, dhnlich wie der IThlower
Altar, der diese Zeit in der Privatkapelle des Grafen in Aurich iiberdauerte (siche Au-
rich).

Das ,, Inventarium von den Mitteln der Ansgari Kirche zu Hage *“ von 1857 berichtet
von einer Restaurierung des Altars im Jahre 1846™*.

Im Jahre 1996 wurde der Altar durch die Firma Icks, Bramsche, restauriert™*°.

Icks fand den Altar 1996 stark verschmutzt und mit Wasserschdden am Baldachin und
der Fassung vor. Im Schnitzwerk und dahinter hatten sich zentimeterhohe Staubabla-
gen gebildet.

Bei den Restaurierungsarbeiten von Icks wurde eine erste Fassung auf diinnem Krei-
degrund nachgewiesen, bei der es sich um die Originalfassung handeln soll. Davon
haben sich die Inkarnate erhalten. Bei dieser ersten Fassung wurde bei den Gewéndern
der Figuren sehr viel poliertes und mattes Gold verwandt.

Fiir die zweite Fassung — vermutlich aus dem 17. Jh. - gibt es keine Quellen. Das Gold
wurde dabei mit gedeckteren Farben iibermalt, sodass der Altar eine zuriickhaltendere
Wirkung erhielt. Dies diirfte den lutherischen Vorstellungen entgegengekommen sein.
In Absprache mit der Gemeinde und der Denkmalpflege wurde die sichtbare, d. h. die

zweite Fassung fiir die Restaurierung 1996 zu Grunde gelegt.

Die Baldachine mit ihrem reichen Schnitzwerk behielten ihre Vergoldung.

42 Tcks 1996,.S. 5

33 Mithoff 1880, S.106
34 TIcks, 1997, S. 4

> Corpora Bonorum
34 Tcks 1997, S. 1-7
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Der groB3e, den ganzen Altar hinterfangende Baldachin, der aus der riickwértigen
Holzwand und dem tiberkragenden Baldachin besteht, wurde statisch gesichert.

Hier fand sich nur eine Fassung in Blau, die Icks auf das 19. Jh. datiert. Die urspriing-
lich aufgesetzten Sterne sind verloren und wurden durch aufgemalte Sterne ersetzt.
Der Altar zeigt in den Maf3en und der Komposition deutliche Beziehungen zu dem Al-
tar in Arle, der, wie bereits Robra schlief3t, aus der gleichen Werkstatt kommen diirf-
{7
Stilistische Einordnung und Datierung

Die Figuren der Passionstafeln stehen etwas steif nebeneinander und sind von einer
rustikalen Schlichtheit gekennzeichnet. Die Gewénder zeigen iiberwiegend eine
schlichte vertikale Faltengliederung. Dagegen zeigen die Figuren der Kreuzigungs-
szene neben einer stirkeren Individualisierung und Bewegtheit eine ausgeprigte Ver-
netzung innerhalb der Gruppen. Dies konnte dafiir sprechen, dass hier ein anderer

Schnitzer am Werk war, dem eventuell auch der vordere Wachter in der Auferste-

hungsszene zugeschrieben werden kdnnte.

Robra datiert diesen Altar ebenso wie den damit in Verbindung stehenden Altar von
Arle auf das Ende des 15. Jh.>*® Der Dehio schligt 1480 vor’®. Fiir diese Datierung
sprechen auch die angefiihrten modischen Details, von denen man annehmen darf,
dass sie der Kiinstler als Anregung aus seiner Umwelt aufgenommen hat.

Gmelin vermutet fiir diesen Altar und damit auch fiir Arle eine Werkstatt in Emden
oder Aurich unter niederlindischem Einfluss™. Die Schlichtheit der meisten Figuren
konnte fiir diese These - um 1480 - sprechen.

Die Frage nach dem Auftraggeber

Der Kreuzigungsaltar’>' soll nach der ortlichen Uberlieferung aus dem Augustiner
Chordamen-Stift Coldinne bei Hage stammen und bei Auflosung des Klosters um
1580 in die St. Ansgari-Kirche von Hage gebracht worden sein™?. Bereits das ,, Inven-
tarium von den Mitteln der Ansgari Kirche zu Hage *“ von 1857 verweist darauf: ,,4Aller

Wahrscheinlichkeit nach wurde derselbe < der Altarschrein > bei Aufhebung des Klos-

547 Robra 1959, S.29-30

%8 Robra 1959, S. 29

% Dehio 1992, S. 581

530 Gmelin 1974, S. 31 u. S. 234
531 Dehio 1992, S. 581-582

2 K. V. Hage 1999, S. 9
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ters Coldinne von daher an seine jetzige Stelle gebracht. “*”* Urkundliche Belege da-

fur lieBen sich nicht finden.

Standort des Altars

Der Ort Hage liegt am Nordrand des hier zur fruchtbaren Marsch abfallenden Geest-
riickens. Der Standort der St. Ansgari Kirche ist zusétzlich durch eine Wurt gegen
Hochwasser gesichert. Die als Pfarrkirche errichtete Saalkirche wurde aus Backstein
auf einem Granitfundament aufgemauert. Sie hatte wahrscheinlich urspriinglich eine
Rundapsis, die im spéten 15. Jh. durch einen rechteckigen gotischen Chor ersetzt wur-
de5*

Der romanische Teil der Kirche wird im Dehio auf 1220-1230 datiert’™, wihrend RS-
diger 1240-1250 annimmt™*°. Haiduck schldgt 1200-1220 vor.

In Anbetracht der flir den ostfriesischen Raum schon reichen Gliederung des Mauer-
werkes mit Schmuckelementen diirfte eine Datierung im 2. Viertel des 13. Jh. wahr-
scheinlich sein.

Im Inneren der flach gedeckten Kirche fiithren drei Stufen auf das Niveau des Chores,
eine weitere Stufe fiihrt zum Altarbereich.

Der Stipes musste offensichtlich bei Einbringung des jetzigen Altarschreins vergrofert
werden. Die alte Mensaplatte hat nur eine Breite von 204 cm und wurde an beiden
Seiten angestiickt fiir die jetzige Breite von 310 cm.

Auf diesem Altartisch steht tiber einer Predella der Fliigelaltar mit seinem ausladen-

den Baldachin.

553
5
5
5

Corpus Bonorum, (Manuskript 1857)
Haiduck 1986, S. 44-45

> Dehio 1992, S. 581-582

% Rodiger 19832, S. 81
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Holtgaste (Gemeinde Jemgum) / Landkreis Leer (Ostfriesland)
St. Ludgeri-Kirche

(heutiger Standort Heimatmuseum Rheiderland, Weener)

Mittelschrein eines Passionsaltars (Fragment)

Geschnitztes Schrein-Fragment - Osnabriicker Hauptmeister oder Umfeld —

um 1520-1525 (Abb. 63-65, S. 0047 - 0048))

Material: Eiche

Farbig gefasst

Schematischer Plan des Altarfragmentes (nach Robra
Nicht mafistabgerecht
verloren . verloren
Uberhohter
Mittelteil
verloren

557
)
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Linker Flii-
gel -

verloren

5. Gruppe auf dem Kalvarienberg
6. Gruppe der Grablegung
7. Die Hollenfahrt
4. Gruppe a. d. Weg nach Golgatha

1. Gruppe der Zuschauer

2. Gruppe der Frauen mit Johannes

3. Gruppe der Kreuztragung

Rechter
Fliigel -
verloren

557 Robra 1996, S. 13 u. 15
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Mafe™®:

Hohe im Mittelteil ca. 1,24 m
Hohe der rechten Seite ca.0.95m
Hohe der linken Seite ca. 0,60 m

Gesamtbreite der 2 Einzelstiicke ca. 1,70 m
Das Programm

Die Gruppe der Zuschauer

Die Gruppe der Frauen mit Johannes

Die Gruppe der Kreuztragung

1
2
3
4.  Die Gruppe auf dem Weg nach Golgatha
5 Die Gruppe auf dem Kalvarienberg

6 Die Gruppe der Grablegung

7 Die Hollenfahrt

Beschreibung der Einzelszenen It. Plan

Die nicht zu 6ffnenden Glasvitrinen, in denen die Altarfragmente heute untergebracht

sind, setzen der Qualitéit der Abbildungen leider Grenzen.

Ausgehend von dem fehlenden linken oberen Teil — er enthielt moglicherweise die
Gerichtsszene mit Pilatus — zieht sich das Passionsgeschehen in einer zu den Enden
weit ausschwingenden liegenden S-Kurve hin. Der erhaltene Teil des Passionsweges
beginnt unten links unterhalb der Fehlstelle auf dem Seitenstiick mit den Zuschauern,
die frontal auf den Betrachter zu aus einem Tor hervortreten. Als néchstes sind hori-
zontal zum Bildrand die trauernden Frauen mit Johannes dargestellt. Unter dem hohe-
ren Mittelteil bildet Maria Magdalena im Vordergrund das Bindeglied zwischen den
trauernden Frauen und der Kreuztragung. Rechts von dem unter dem Kreuz zusam-
mengebrochenen Jesus mit den Kriegsknechten schwenkt der Zug in einem spitzen
Winkel nach links durch eine Schlucht den Berg zur Richtstétte hinauf, um auf der
Hoéhe, durch einen vorspringenden Felsen verdeckt, nach rechts auf die Ebene der
Kreuzigung zu gelangen. Die Szenenfolge schwingt dann nach rechts hinunter auf die
halbe Berghohe, wo in chronologischer Abfolge die Grablegung gezeigt wird. Durch
einen hochragenden Felsen ist sie abgegrenzt von der die Abwértsbiegung fortsetzen-
den Hollenfahrt. Der Unterleib des Hollenungeheuers verschwindet nach unten hinter

dem rechten Bildrand.

5% Durch die nicht zu 6ffnenden Glasvitrinen sind exakte MaBe nicht ermittelbar
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1. Die Gruppe der Zuschauer (Abb. 65, S. 0048)

Aus dem schmalen Tordurchgang im Hintergrund am linken Bildrand dridngen sich
fliinf Minner nach vorne, wobei die Tiefenwirkung durch die nach hinten abnehmen-
de GroBe der Figuren betont wird. Um die Kopfe der nach hinten gestaffelten Figuren
abbilden zu kdnnen, lisst der Kiinstler die Gruppe von dem hoher gelegenen Tor
bergab schreiten, vermutlich auch, um eine kompositorische Verbindung zu den ur-
spriinglich dariiber befindlichen Szenen <Jesus vor Pilatus und/oder Dornenkro-
nung?> herzustellen. Die Méanner tragen Turbane oder Kappen mit hochgeklappten
Krempen iiber ihren langen lockigen Haaren. Bis auf einen sind sie bartig. Nur der
vorderste ist ganzfigurig dargestellt. Seine Locken an Kopf und Bart sind sorgfiltig
ausgearbeitet, sein Gesicht ist portrithaft gestaltet. Er trdgt ein oben eng anliegendes
Gewand mit weiten Armeln, unter dem Giirtel bis zu den Knien faltig fallend. Die
verschiedenfarbigen Striimpfe ( rot und blau-griin ) sind ein Zitat der Mi-Parti-Mode
des 15. Jh.™>

Die Kleidung dieser Figuren wirkt im Vergleich zu den Kriegsknechten konservativ,
nur die Kuhmaulschuhe des Voranschreitenden entsprechen der Mode des beginnen-
den 16. Jh.”*. Dieser hat sein linkes Bein leicht schrig vorgesetzt und deutet damit die
Wendung in die horizontale Zugrichtung an. Vier der Manner wirken dem Ge-
sichtsausdruck nach unbeteiligt, sie scheinen dem Zug nur aus begrenzter Neugierde
zu folgen. Lediglich der links hinter der vorderen Figur sich hervorbeugende deutet
durch die zum Pfeifen in den breitgezogenen Mund gestreckten zwei Finger eine Ver-

héhnung des verurteilten Jesus an.
Das Motiv

Diese Minner sind Teil der im Lukas-Evangelium erwihnten groBen Menschenmen-

ge, die aus Neugierde dem Zug folgte™®'.

2. Die Gruppe der Frauen mit Johannes (Abb. 65, S. 0048)

Frontal zum Betrachter folgt die Gruppe der Jesus begleitenden Frauen und Johannes.
Die Gruppe steht in einem von einem Dreipass iiberfangenen Tor. Im Vordergrund
steht Maria in einer vom Schmerz gebeugten Haltung mit gesenktem Kopf, das Ge-
sicht von stillem Leid geprigt und die Hinde zum Gebet gefaltet. Sie deutet eine

leichte Wendung nach rechts zu Johannes an. Thr volumindser Mantel, den sie iiber

5% Loschek 1999, S. 357
%0 T oschek 1999, S. 333
o1 1k. 23,27
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den Kopf gezogen hat, staucht sich in wulstigen Falten, im Innenfeld gegliedert durch
scharfkantige Knicke. Auf dem Mantelsaum ist noch die Inschrift entzifferbar “MA-
RIA ORA PRO NOBIS“. Rechts von ihr steht Johannes. Er trigt tiber seinem roten
Rock mit Stehkragen einen weiten Mantel mit zwei bauschigen, runden Falten, die auf
dem Boden auslaufen. Seine zu Maria gebeugte Haltung, das ihr zugewandte, aus-
drucksvolle Gesicht und die verkrampften Hande driicken Mitgefiihl und Hilflosigkeit
aus. Die Zuwendung dieser beiden Menschen zueinander, die an den Armen bis zum
korperlichen Kontakt fiihrt, fasst die Figuren kompositorisch zu einer Einheit zusam-
men. Hinter ihnen sind zwei weitere Frauenkopfe mit Kopftiichern erkennbar, vermut-

lich Maria Cleophas und Maria Salome, die erkennbar den Schmerz Marias teilen.

Bei Maria und Johannes ist die dem Augenschein nach originale Fassung gut erhalten.
Den goldenen Mantel Marias hat der Schnitzer an einigen Stellen wie zufillig umge-
klappt so dargestellt, dass die rote bzw. iiber dem Kopf griine Innenseite zur Geltung
kommt, ein gutes Beispiel einer Vorgabe des Schnitzers fiir die farbliche Gestaltung
der Figuren. Der goldene Mantel von Johannes zeigt auf der Innenseite der Armel und

am Kragen ein Griinblau.

Ein wenig abgesetzt von dieser Gruppe, schon im Mittelteil, der in einer gesonderten
Vitrine untergebracht ist, steht Maria Magdalena. Ihr s-kurvenartig zur Mariengruppe
hin gebogener Korper und die ineinander verkrampften Hiande bringen die Verbun-
denheit im Schmerz zum Ausdruck. Thr von Trauer gezeichnetes Gesicht wendet sie
zu Jesus. Auch sie trigt einen goldenen Mantel, dessen blaugriine Innenseite am Kra-
gen, den umgeklappten Armeln und bei den Falten am Boden hervortritt. Bei ihr sind

ebenfalls Reste einer Namensinschrift (MARIA MAG.....A) erkennbar.
Das Motiv

Die Anwesenheit von Maria und Johannes bei der Kreuztragung ist in den Evangelien
nicht liberliefert. Sie wurde in der darstellenden Kunst abgeleitet aus dem Lukasevan-
gelium, das berichtet, dass auch Frauen der Kreuztragung folgten **. Daraus schloss

man auf die Anwesenheit auch Marias, da ihre Anwesenheit bei der Kreuzigung tiber-

liefert ist>®.

3. Die Gruppe der Kreuztragung (Abb. 63 u. 64, S. 0047)

Maria Magdalena fungiert in der Komposition als Bindeglied zwischen der Gruppe

502 1k. 23,27
9 Jo.19,26
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um Maria und der rechts, noch in der horizontalen Zugrichtung, angesiedelten Gruppe
der Kreuztragung. Diese Gruppe ist zentriert auf den unter dem Kreuz zusammenge-
brochenen Jesus, der mit dem Unterkdrper auf dem Boden liegt. Den Oberkorper
stiitzt er mit der rechten Hand hoch, wihrend er mit der Linken den auf dem Boden
aufliegenden Kreuzquerbalken umfasst, der, abweichend vom horizontalen Kreuz-
langsbalken, etwas schrig nach links gerichtet ist und so die Kreuztragungsszene von
dem dahinter bergauf zichenden Zug abgrenzt. Jesus trigt die Dornenkrone auf dem
Kopf. Das Bild der Ausgeliefertheit wird verstirkt durch die Figur des Peinigers vor
ihm, der, um Jesus zum Weiterziehen zu zwingen, ihn mit der rechten Hand am Bart
zerrt. Die nach rechts aufgedrehte Korperhaltung des Peinigers mit der Gewichtsver-
lagerung auf den linken Ful3 1dsst vermuten, dass er mit dem <verlorenen> linken Arm

zum Schlag ausholt.

Der Blick von Jesus ist auf den Betrachter gerichtet, um ihn in die erbarmungswiirdige
Situation mit einzubeziehen. In Kontrast zu dieser schmachvollen Situation Jesu steht

die weitgehend erhaltene Inschrift auf seinem Rock ,,(S)ALVATOR MUND(I)*.

Den Jesus am Bart zerrenden Peiniger hat der Schnitzer als Modestudie ausgearbeitet.
Er zeigt hier die sich nach 1500 in Europa ausbreitende Schlitzmode, die in besonders
extremer Weise von den Landsknechten getragen wurde. Zur Erreichung ihres Effek-
tes wurde der Oberstoff aufgeschlitzt und mit andersfarbigem Stoff unterlegt’®. Bei
dieser Figur findet man auch ein besonders gut ausgearbeitetes Beispiel der Kuhmaul-

schuhe, die zu Beginn des 16. Jh. Mode wurden®®”.

Ein zweiter Soldat steht hinter dem Kreuzquerbalken zwischen Jesus und dem vorde-
ren Peiniger. Er zerrt mit der Linken Jesus an den Haaren und holt mit dem rechten
Arm <die Hand fehlt> zum Schlag aus, desgleichen ein links hinter Jesus und dem
Kreuzlidngsbalken stehender Soldat, der durch das ansteigende Gelidnde von oben auf
Jesus einzuschlagen scheint <der rechte Arm ist verloren>, wie sich aus Korperhal-
tung und Armansatz schlieen ldsst. Diesen drei Soldaten gab der Schnitzer einen
Ausdruck, der nicht — wie hiufig in Passionsszenen — von Hass oder Brutalitit gepragt
ist, sondern sie erfiillen ihren Auftrag, Jesus — wie auch immer — zur Richtstétte zu

bringen.

5% Loschek 1999, S. 411
65 Loschek 1999, S. 333
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Neben Jesus steht in einer verhaltenen, fast demutsvollen Zuriickhaltung die HI. Ve-
ronika, die durch eine noch lesbare Inschrift auf ihrem Mantelsaum gekennzeichnet
ist. Thr weiter Mantel staucht sich in asymmetrischen, teils scharfkantigen Falten, die
auflen von ovalen Faltenbogen eingefasst werden. Wie von einem Windstofl bewegt,
lasst der Schnitzer die beiden unteren Ecken nach aulen klappen und schafft so fiir
den Fasser die Moglichkeit, die blaue Innenseite des Mantels und ihr rotes Gewand
sichtbar zu machen, was der Farbigkeit der Darstellung zu gute kommt. Sie hilt das
Schweilltuch in der Hand, ist aber erst im Begriff, es Jesus zu reichen, denn noch fehlt
auf ihm die ,,vera icon“. Zwischen Veronika und Maria Magdalena steht hinter dem
Kreuz Simon von Kyrene, den die Soldaten gezwungen haben, fiir Jesus das Kreuz zu
tragen®®. Er hat mit der rechten Hand bereits den Kreuzbalken ergriffen. Sein Minen-
spiel vermittelt den Eindruck, als ob er sich emotionslos einer lastigen Pflicht unter-

ziehe.

Alle hier beteiligten Personen sind auf den Kopf Jesu orientiert, wodurch der Kiinstler
dieser Gruppe trotz ihrer Einbindung in den Fluss der Gesamthandlung eine starke

Geschlossenheit gibt.
Bezug zu Albrecht Diirer

Robra weist darauf hin, dass bei einigen Szenen dieses Altars Beziehungen zu Holz-
schnitten Albrecht Diirers aus der GroBen und Kleinen Passion bestehen®’. Bei der
Kreuztragung hat der Schnitzer erkennbar Details aus dem Holzschnitt ,,Die Kreuztra-
gung® aus der ,,Kleinen Passion®, datiert 1509°%, eingearbeitet, ohne der Figurenan-

ordnung zu folgen (Abb. 148, S. 107)

Die Gruppe ,,Jesus — Veronika — Simon von Kyrene* folgt dem Holzschnitt Diirers in
der Anordnung einschlieBlich dem von hinter dem Kreuzbalken auf Jesus einschla-
genden Kriegsknecht. Wihrend Jesus aber bei Diirer mit dem Ausdruck der kraftlosen
Verzweiflung und vollig verkrampft bis hin zu den Fingern dargestellt ist, zeigt der
Schnitzer einen Jesus, der auch in der tiefsten Erniedrigung die Kraft hat, sein Schick-

sal zu tragen.

Die Veronika stimmt in beiden Darstellungen weitgehend iiberein, nur dass der Fal-

tenverlauf ihres Mantels bei Diirer sehr viel schlichter gestaltet ist.

% Mk. 15,21
67 Robra 1996, S. 35
%% Bartsch 1980, Bd. 10, 1980, S. 137, 37 (120), 127x97 cm
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Die Figur des Simon von Kyrene hat der Schnitzer fast wortlich tibernommen, ebenso
die aufeinander bezogene Zweiergruppe von Maria und Johannes. Der iibrige Teil der

Komposition entstammt einer anderen, unbekannten Vorlage.
Das Motiv

Die zum Kreuzestod Verurteilten mussten nach romischem Recht ihr Kreuz selbst zur

Richtstitte tragen, so auch Jesus®®.

Die Kreuztragung wird in den Evangelien nur kurz erwdhnt im Zusammenhang damit,
dass die Soldaten Simon von Kyrene zwangen, das fiir Jesus zu schwere Kreuz zu tra-
gen’”. Noch im Codex Egberti von ca. 980 trigt Simon das Kreuz alleine®”', danach
setzte sich die Darstellungsweise durch, dass Jesus und Simon das Kreuz gemeinsam

tragen.

Die legendire Gestalt der HI. Veronika wurde ab ca. 1400 mit der Passion Jesu in
Verbindung gebracht. Sie reichte Jesus bei der Kreuztragung ein Tuch, um sein Ge-

sicht zu trocknen und erhilt es mit seinem Abbild, der ,,vera icon, zuriick®*.

Die Programmgestaltung dieses Altars weicht vom Ublichen ab. In den meisten Passi-
onsaltiren ist das Zentrum die herausgehobene Kreuzigungsszene, um die sich die an-
deren Ereignisse in unterschiedlich stark abgesetzter Form gruppieren. Im Holtgaster
Altar dagegen wird durch die Darstellung auf dem horizontalen Vordergrund und
durch die pragnant herausgearbeitete BedeutungsgroBe der Figuren die Kreuztragung
zum Mittelpunkt, wihrend die Kreuzigung und auch die anderen Szenen durch die
perspektivisch betonte Entfernung und die sich daraus ergebende Kleinfigurigkeit der
Beteiligten in ihrer Bedeutung fiir die Aussage des Altars zuriickgenommen werden,
auch wenn der nach Golgatha hinfiihrende Zug die Kreuzigungsszene in die Komposi-

tion einbindet. Demnach ist das eigentliche Thema dieses Altars die Kreuztragung.
4. Die Gruppe auf dem Weg nach Golgatha (Abb. 63 u. 64, S. 0047)

Rechts von den beiden auf Jesus einschlagenden Kriegsknechten schwenkt die Zug-
richtung in einem spitzen Winkel nach links oben iiber Felsplatten und Bodenuneben-
heiten in einen zur Richtstétte fiihrenden Hohlweg, dessen rechte Seite durch einen

Steilhang in die Landschaft eingeschnitten ist. Auf der linken Seite wird der Zug zur

5
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Kreuztragungsszene durch den schrig gestellten Kreuzquerbalken abgetrennt, dariiber,

bis zum oberen linken Bildrand, durch einen Felsgrat.

Am Wendepunkt ist der Bewegungsablauf noch uneinheitlich. Hinter dem modischen
Kriegsknecht strebt noch ein Soldat mit einer liber den Kopf auf die Schultern geleg-
ten <teils abgebrochenen> Leiter in der horizontalen Richtung nach rechts, wéihrend
am rechten Bildrand, auf einer Felsformation leicht erhoht, eine Gruppe von drei auf-

wendiger gekleideten Ménnern, der vordere mit Judenhut®”?

, gerade im Begriff ist, die
Richtungswendung zu vollziehen. Vor ihnen folgt ein Soldat mit einer bis auf das
Stiick in der Hand verlorenen Lanze den beiden Schiachern, die mit gefesselten Hén-
den und nackten Oberkorpern bergauf zur Richtstitte getrieben werden. Auch bei die-
sem Soldaten demonstriert der Kiinstler seine Modekenntnis, durch einen roten und
einen griinen Strumpf die Mi-Parti-Mode zitierend. Vor ihnen gehen und reiten einige,
der Kleidung nach, gehobenere Personen, bevor der Zug sich in einen durch den an-

steigenden linken Felsgrat entstehenden Hohlweg dringt, der nur noch die Kopfe

sichtbar l4sst — unter diesen nochmals die beiden Schécher.

Innerhalb dieses Zuges fillt auf halber Hohe ein im Schreiten verhaltender bértiger
Mann auf. Er trigt einen goldenen Mantel mit blau-griinem Futter und einen Hut. Sein
riickwirts gewendeter Korper driickt Zogern aus. Sein zuriickgewandtes, sehr portrét-
haft ausgearbeitetes Gesicht mit detailliert geschnitztem Bart zeigt Nachdenklichkeit.
Die Figur steht isoliert und es ist nicht erkennbar, dass sie in den Handlungsfluss ein-

gebunden ist.
Hier hat der Schnitzer eine Charakterstudie geschaffen.

Durch die diagonale Gliederung des Bildfeldes betont der Schnitzer die Tiefenwir-
kung, die er noch weiter unterstreicht, indem die Figuren auf dem Weg zum Berg im-
mer kleiner werden, wihrend die Hauptfiguren der Kreuztragung zusétzlich durch ihre

Bedeutungsgrofle herausgehoben werden.

In einer Felsnische links unterhalb des Hohlweges hat der Schnitzer zwei sich um den
Rock Jesu priigelnde Kriegsknechte dargestellt in einer Mischung aus Komik und
Brutalitdt. Der untere — mit seinen Schlitzirmeln ,,a la mode* gekleidet — hélt mit der
Linken den ,,ungeteilten Rock*’™, auf dem noch das Wort ,,SALVATOR “ erkennbar

ist, mit der Rechten greift er dem Widersacher dariiber an die Gurgel, der seinerseits

573 Loschek 1999, S. 273-274
74 Jo.19,23-24
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mit der Rechten zum Schlag ausholt. Hier klingt die Drastik der Passionsspiele an®"”.
Es ist bemerkenswert, wie der Schnitzer diese bewegte Szene auch anatomisch glaub-

haft in den schmalen Spalt eingefiigt hat.
Das Motiv

Ebenso wie bei der ersten Gruppe handelt es sich hier um Zuschauer, Soldaten und,

der Kleidung nach, um offizielle Begleiter der Kreuzigung.
5. Die Gruppe auf dem Kalvarienberg (Abb. 63, S. 0047)

Zwischen zwei aus dem Boden herausbrechenden zungenartigen Steinformationen
schwenkt der Zug wieder in die Horizontale auf den Richtplatz, der in einer nach vor-
ne abfallenden Senke liegt, was dem Schnitzer die Moglichkeit gibt, die Figuren nach
hinten zu staffeln, ohne dass sie sich verdecken. Die Positionen der verlorenen Kreuze
lassen sich an den erhaltenen Befestigungsblocken rekonstruieren. Danach standen sie
alle drei auf dem hinteren, erhohten Rand der Mulde, die Schacherkreuze auf beiden

Seiten am hinteren Rand ganz auf3en, leicht zur Mitte gedreht, das Kreuz Jesu mittig.

Die Figuren unter dem Kreuz sind kleiner gestaltet als die, die den Berg hinaufziehen,
sie wirken so perspektivisch entfernter, sind dadurch auch in ihrer Bedeutung fiir die

Gesamtkomposition zuriickgesetzt und zusétzlich schlechter erhalten.

Am vorderen Rand der Mulde, iiber dem Hohlweg, kniet die zusammengebrochen
wirkende Maria. Sie trigt einen weiten, goldgefassten Mantel, der sich links in einem
weiten Bogen bis zu ihren Fiissen schwingt, wihrend das Innenfeld durch scharfkanti-
ge Falten gegliedert ist. Der Kiinstler hat den Mantel wieder so aufgeklappt gearbeitet,
dass die blaugriine Innenseite als Farbbelebung zur Geltung kommt. Maria wird von
dem hinter ihr stehenden Johannes mit beiden Héanden gestiitzt. Neben Maria sitzt eine
weitere Frau in einer ungewohnlich ldssigen Haltung. Sie hat die Hinde iiber den an-

gezogenen Beinen gefaltet.

Die Identifizierung der {ibrigen Personen stof3t auf Schwierigkeiten, da alle Attribute
verloren gegangen sind und der Erhaltungszustand der Figuren nicht so gut ist wie bei

den vorderen.

Zwischen dem linken Schicherkreuz und dem Kreuz Jesu <die drei Kreuze sind verlo-
ren> stehen zwei Reiter und ein junger Mann. Bei dem rechten Reiter und dem jungen

Mann konnte es sich um Longinus mit seinem Knecht handeln, die Jesus den Lanzen-

575 Sachs 1973, S. 222
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stich beibrachten, wobei Longinus durch einen Blutstropfen von Jesus wieder sehend

wurde®’®

. Der Reiter am rechten Bildrand mit abgebrochenem rechten Arm ist mogli-
cherweise der ,,Gute Hauptmann“5 " Die links unter dem Kreuz kniende Frau mit dem
auffallenden Hut diirfte Maria Magdalena sein, deren Modebewusstsein durch die lang
ausschwingende Schleppe betont wird, die sie zu ihrem optisch herausfallenden roten
Kleid trigt, ein Accessoire, das in Deutschland bis ins 16. Jh. getragen wurde’®. Die

anderen Personen sind vermutlich Zuschauer.
Das Motiv

Die Kreuzigung Jesu ist in allen vier Evangelien {iberliefert, am ausfiihrlichsten im

Johannes-Evangelium’”’.

Die friiheste, sicher datierbare Kreuzigungsdarstellung enthilt der Codex Rabbula von
586°%, der bereits das volle Figurenprogramm enthélt. Hier wird Jesus aber noch als
Lebender, bekleidet mit einem Colobium, dargestellt. Um die Jahrtausendwende setzt
sich in der westlichen Kunst die Darstellung des toten Jeus durch, bekleidet mit einem
Lendenschurz. Im 14./15. Jh. setzt sich die volkreiche Kreuzigungsszene durch®®', der
die Holtgaster Darstellung folgt, auch wenn die Menschenmenge zwischen Kreuztra-

gung und Kalvarienberg verteilt ist.
6. Die Gruppe der Grablegung (Abb. 63 u. 64, S. 0047)

Rechts vom Kalvarienberg schwingt sich die Bodenfldche in Fortsetzung der liegen-
den S-Kurve leicht abwirts zu der Ebene der Grablegung, bei der sich bei der schar-
fen, vertikalen rechten Kante des Kalvarienberges die nicht zu klarende Frage stellt,
ob es urspriinglich oberhalb der Grablegung eine weitere Szene in horizontaler Fort-
setzung der Kreuzigung, eventuell eine Kreuzabnahme, gegeben hat, die dann zur
Grablegung tiberleitete. Damit wire die Grablegungsgruppe nach oben nicht so iso-

liert gewesen wie jetzt.

Die Teilnehmer der Grablegung sind rund um den quer im Bild stehenden Sarkophag
angeordnet. Die heute storende Liicke zwischen dem Sarkophag-Ende und dem Kal-
varienberg ist auf eine an dieser Stelle nach Augenschein herausgebrochene Figur zu-

rickzufiihren.

> Tegenda Aurea 1999, S. 182
577 Mk. 15,39

78 Loschek 1999, S. 410

7 Jo. 19,18-30

580" Codex Rabbula 1959, f. 13a
81 Sachs 1973, S. 219-223
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Nikodemus mit einer detailliert ausgearbeiteten Giirteltasche an seinem monchskut-
tenartigen Gewand steht mittig vor dem Sarg und hilt von dieser Seite das Leichen-
tuch, mit dem er zusammen mit Joseph von Arimathia und einem weiteren Mann den
Leichnam Jesu in den Sarkophag absenkt. Bei diesen beiden Méannern kommt im Be-

wegungsablauf diese Tatigkeit deutlich zum Ausdruck.

Der Leichnam des bis auf den Lendenschurz nackten Jesus ist zwar erkennbar leblos,
vermittelt aber einen unverkrampften Eindruck, man sieht ihm die Qual seines Todes

nicht mehr an.

Links hinter dem Sargende steht Maria, die ihren Mantel {iber den Kopf gezogen hat
und ihn mit der Linken wie frostelnd um sich bis zur rechten Schulter zieht. Rechts
von ihr steht Johannes, mit dem rechten Arm stiitzend Maria umfassend, die linke

Hand mit einer Geste der Fassungslosigkeit auf die Brust gelegt.

Vor Maria kniet am Sargende eine Frau, die von der Salbdose und der Position her
Maria Magdalena sein konnte. Dazu passt aber nicht das Kopftuch. So muss man an-
nehmen, dass es sich hier um eine der anderen Frauen aus der Begleitung von Jesus
handelt’®. Maria Magdalena konnte dann die verlorengegangene Figur links davon

gewesen sein.

Auch diese Figuren sind in einem Zustand, die die Feinheit der Arbeit nicht voll er-

kennen ldsst, sie scheinen auch schlichter gearbeitet zu sein.

Bezug zu Albrecht Diirer

Der Kiinstler hat den Holzschnitt ,,Die Grablegung* aus der ,,Kleinen Passion* Dii-
rers, datiert ca. 1509-1510, bis in die Details als Vorlage verarbeitet™ (Abb. 149, S.
108). Der Leichnam Jesu ist aber nicht so vom Martyrium ,,zerbrochen* dargestellt

wie bei Diirer, eine Parallele zur Darstellung von Jesus in der Kreuztragungsszene.
Das Motiv

Wihrend die Evangelien gemill dem Ostlichen Brauch von einer Beisetzung in einer
Hohle berichten®™, setzte sich in der westlichen Kunst, die das Motiv im 10./11. Jh.

aufnahm, die Beisetzung im Sarkophag durch.

82 Mt. 27,35-36
% Bartsch Bd. 10, 1980, 44 (120) 1, S. 139
8 Mt. 27,60 u. Mk. 15,46
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7. Die Hollenfahrt (Abb. 63 u. 64, S. 0047)

In der ,,Legenda Aurea* heifit es liber die Hollenfahrt Jesu: ,, Unser Herr gebot den
Riegeln der Hélle, dass sie sich aufiiten. Da brachen die eisernen Riegel.....”*. Die-
sen Moment hat der Schnitzer festgehalten, hat aber statt des Hollentors einen durch
die Macht Jesu gedffneten Rachen des Hollenungeheuers dargestellt, der den Weg in
die Erlosung durch Jesus freigibt. Leider ist diese Gruppe sehr schlecht erhalten. Der
Kopfund der rechte Arm von Jesus sind abgebrochen, in der linken Hand hélt er den
Arm einer Figur — vermutlich von Adam — die ebenso verloren ist wie Eva, die norma-
lerweise zum Darstellungskanon gehort. Die dahinterstehende Gestalt ist nicht identi-
fizierbar. In der rechten unteren Ecke dieses Bildausschnittes erhebt ein weiteres Hol-

lenungeheuer seinen Kopf, in dem die den Gesamtaltar rhythmisierende S-Linie endet.
Das Motiv

Von der Hollenfahrt Jesu berichten die Evangelien nur andeutungsweise’™. Im Apos-
tolischen Glaubensbekenntnis heildt es: ,,..hinabgestiegen in das Reich des Todes
aber die Motive fiir die darstellende Kunst entstammen der Legenda Aurea®®’, die sich

ihrerseits auf das apokryphe Nikodemus-Evangelium stiitzt.

Wihrend tiblicherweise in dieser Szene ein aufgebrochenes Hollentor gezeigt wird,
offnet sich hier der Rachen eines Ungeheuers, dessen Verwechslung mit einem Wal

nachvollziehbar ist (siche Geschichte des Altars).

Jesus befreit nach der Uberlieferung Adam, Eva und die Propheten aus der Hélle, wo-

von auf dieser Darstellung nur noch Rudimente zu sehen sind.
Geschichte des Altars

Im ,,Corpus Bonorum der Kirche zu Holtgaste* vom 4. 4. 1857°™ wird aufgefiihrt:
1) ,,Ein calvarienberg fiir den Altar ist Reparationsbediirftig, hat aber Kiister. *
Mithoff berichtet in seinem Inventarband von1880: ,,Der friihere Altaraufsatz, ein an-
geblich um 1500 angefertigtes Triptychon, ist am Ende des vorigen Jh.<18. Jh.> ab-
genommen und zur Seite gestellt. Das Mittelstiick desselben enthdlt in Schnitzwerk die
Kreuztragung, Kreuzigung, Grablegung und Auferstehung, dabei (laut Msc. von 1725)
das Bildnis des Walfisches, wie er Jonam ausspeit. “ Mit dieser Beschreibung diirfte

bei dem Walfisch die Hollenfahrt gemeint sein. Der Hollenschlund lésst sich als Wal-

% Legenda Aurea 1999, S. 217
¢ Mt. 27,40

%7 Legenda Aurea 1999, S. 217
% Corpora Bornorum
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fischmaul interpretieren. Eine Jona-Darstellung passt nicht in das Altarprogramm. Die
erwihnte Auferstehungsszene existiert nicht mehr.

Da ansonsten in diesem Text die heute noch vorhandenen Szenen aufgefiihrt werden,
muss das Schreinstiick iiber den aus dem Stadttor kommenden Ménnern, das mit einer

groben Sige abgeschnitten wurde’™

, schon vor 1880 verloren gegangen sein.

Um 1928 wurden die heute noch vorhandenen Reste des Schnitzaltars von Dr. Jan Fa-
stenau hinter dem Stipes aufgestapelt gefunden. Nach einer Restaurierung durch
Friedrich Buhmann, Hannover, gelangten die Altarfragmente als Leihgabe in das

% Dort sind sie in zwei nicht zu 6ffnenden

Heimat-Museum Rheiderland in Weener
Glasvitrinen untergebracht.

Die vermutlich urspriingliche Fassung ist weitgehend erhalten.

Stilistische Einordnung und Datierung

1959 wurde u. a. von Robra die Meinung vertreten, der Altar kénne aus Antwerpen
stammen™ . In seiner Beschreibung des Altars von 1996 dagegen vermutet er eine
Zugehérigkeit zur Schule des Meisters von Osnabriick®”>. Als Vergleichsbeispiele er-
wihnt er die Altdre von Edewecht und Bad Zwischenahn, beide im Ammerland, die
bei Manske der ,,Schule des Meisters von Osnabriick* zugeschrieben und auf die Zeit
zwischen 1520 und 1525 datiert werden™””.

Die in Holtgaste extrem aufgerissenen Boden- und Felsformationen lassen Vergleiche
mit diesen Altdren zu, ebenso mit den St. Georg-Tafeln in Jever (siche Jever). Die
Gewandbehandlung mit den umgeklappten Mantelecken, die in der weitgehend erhal-
tenen Originalfassung das farblich abgesetzte Innenfutter als Farbkontrast sichtbar
machen und die Faltenbehandlung der Gewénder sind ebenfalls libereinstimmende
Stilmerkmale, die im Holgaster Altar aber verhaltener benutzt werden, wie ein Ver-
gleich der Maria in der Kreuzigungsszene von Cleverns (siehe Cleverns) mit der Ma-
ria Magdalena in Holtgaste zeigt. Der Kompositionsaufbau des Holgaster Altars geht
eigene Wege. Die einzelnen Szenen werden in chronologischer Reihenfolge ohne
Trennungen aneinander gefligt und miteinander verbunden. Diese Gestaltungsweise

findet sich bei keinem der anderen, der Osnabriicker Schule zugeschriebenen Altére.

58 Robra 1996, S. 14
5% Robra 1996, S. 14
391 Robra 1959, S. 37
592 Robra 1996, S. 34
%3 Manske 1978, S. 189, 191 u. 279

o
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Die Figuren der Vergleichsaltire sind trotz der Bewegtheit von einer gewissen statua-

rischen Schlichtheit und kaum individualisiert. Es fehlt die unmittelbare Lebendigkeit.

Die Personen des Holtgaster Altars sind sehr individualisiert und natiirlich dargestellt,
es sind vernetzte, lebensnahe Portrits. Dies 1dsst nach Vorbildern suchen, die iiber die

»Schule des Meisters von Osnabriick® hinausgehen.

In der portrithaften Lebendigkeit und der Verinnerlichung finden sich vergleichbare

Stiicke im Raume Minster/Osnabriick:

1. Der ,,Christus in der Rast“, Didzesanmuseum, Osnabriick, 1517-1520°%* (Abb. 66,
S. 0048): Das schmale Gesicht, die leicht schrig gestellten Augen, vor allem aber der
zwar vom Leid geprigte, aber nicht gebrochen wirkende Gesichtsausdruck zeigen

Anklénge an den Jesus der Kreuztragung in Holtgaste.

2. Das gleiche gilt fiir den ,,Christuskopf*, Di6zesanmuseum, Osnabriick, 1517-

1520° (Abb. 67, S. 0049): Auch hier finden sich das schmale, ovale Gesicht, die
schrig gestellten Augen und der verinnerlichte Gesichtsausdruck. Diese Details schei-
nen in Holtgaste zitiert zu werden, soweit der heutige Zustand des Altars dies erken-
nen lésst.

3. Die sogenannte ,,Schmerzensmutter, Diézesanmuseum, Osnabriick, um 1525

(Abb. 68, S. 0049): Hier kann man Beziehungen zur Maria Magdalena in der Kreuz-
tragungsszene von Holtgaste ausmachen. Der verinnerlichte Schmerz wird nicht nur in
dem schmal-ovalen Gesicht, sondern in der ganzen Korperhaltung zum Ausdruck ge-
bracht. Diese Elemente finden sich in Holtgaste wieder bis hin zum Faltenverlauf des
Mantels mit seinen ovalen Einfassungsfalten und der mit scharfen Knicken bewirkten
Innengliederung. Auch die Beinstellung mit dem sich durch das Gewand durchdrii-

ckenden Knie erscheint bei beiden Figuren.

Diese drei Vergleichsbeispiele haben gemeinsam, dass sie von Manske dem Osnabrii-
cker Hauptmeister bzw. bei Nr. 2 dem Umfeld des Hauptmeisters zugeschrieben wer-
den®’. Daraus kann man die Hypothese ableiten, dass der Holtgaster Altar aus dem

engsten Umfeld des Osnabriicker Hauptmeisters stammt. Dafiir spricht auch, dass der
Altar sich stilistisch deutlich von den der ,,Schule des Meisters von Osnabriick* zuge-

schriebenen Werken abhebt. Der Holtgaster Altar kann damit als Werk des ,,Haupt-

5% Manske 1978, S. 249-250, Abb. 28
595 Manske 1978, S. 252-253, Abb. 31
3% Manske 1978, S. 241-242, Abb. 40
397 Manske 1978, S. 241, Abb. 40; S. 249, Abb. 28; S. 252, Abb. 31

o © ©
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meisters® oder seines engsten Umkreises gelten, ebenso wie der Altar von Loquard

(sieche Loquard, Stilistische Einordnung und Datierung).

Die Datierung der Vergleichswerke und der als Vorlagen benutzten Holzstiche von
Diirer, die ja einen gewissen Vorlauf benétigten, bis sie in den Schnitzwerkstétten ver-
fligbar waren, legt fiir den Holtgaster Altar eine Datierung von 1520-1525 nahe, der
Dehio schldgt 1520-1530 vor’”®, was aber in Anbetracht der in der Grafschaft Ost-

599

friesland bereits Mitte der 20er Jahre beginnenden reformatorischen Einfliisse™ etwas

spat erscheint.
Die Frage nach dem Auftraggeber

Wie kommt ein solches hochwertiges Werk in eine so kleine Gemeindekirche? Die
Johanniter verlegten um 1500/1502 ihr Kloster vom benachbarten Jemgum nach Holt-
gaste®”, wo sie auch das Patronatsrecht fiir die Kirche hatten. Sie hatten durch den
Johanniter-Konvent in Osnabriick, der selber Werke aus dieser Werkstatt besaB®’,
vermutlich Beziehungen zum dortigen Kunstschaffen. Eine Rolle gespielt haben
konnte auch, dass sie die Pfarrkirche an ihrem neuen Klostersitz etwas reprasentativer

gestalten wollten. Quellen dafiir sind nicht verfiigbar.

Standort des Altars

Holtgaste liegt im Rheiderland, dem an die Niederlande grenzenden Gebiet auf dem
westlichen Ufer der Ems. Es gehort seit dem frithen 15. Jh. zu dem sich entwickelnden
ostfriesischen Herrschaftsgebiet.

Die durch zahlreiche Umbauten stark verdnderte Kirche St. Ludgeri liegt in der

fruchtbaren Marsch auf einem natiirlichen Sandhiigel®”*

und gilt als eine der dltesten
Kirchen des Rheiderlandes®”. Sie war urspriinglich im Besitz des Benediktinerklos-
ters Werden und wurde 1284 It. Urkunde im Staatsarchiv Aurich einschlieBlich Patro-
natsrecht an die Johanniter verkauft, dem in Ostfriesland zahlenmaBig am stirksten
vertretene Orden. Entgegen seinem ritterlichen Ursprung gehorten dem Orden in Ost-

. . .. 4
friesland vorwiegend Ménche und Nonnen an®*.

5% Dehio 1992, S. 1332

5% Smid 1977, S. 116-118

5% Dieser Neubau wurde bereits 1533 in der Schlacht von Jemgum zerstort (Smid 1977, S. 100)
891 Manske 1978, S. 259, Kat. Nr. 100 u. S. 260, Kat. Nr. 102

892 Robra 1996, S. 5

59 Emmius (1616) 1982, S. 8

894 Smid 1974, S. 100
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Der quadratische Chor wird im Dehio®” auf das 13. Jh. datiert. Das Kirchenschiff

wurde 1644 erneuert®.

Im Chor ist der mittelalterliche Stipes erhalten, auf dem urspriinglich der Altarschrein

stand.

Seit 1929 steht das gerettete Altarfragment im Heimatmuseum Rheiderland in Wee-

ner.

95 Dehio 1992, S. 751
% Dehio 1992, S. 751



Jever / Landkreis Friesland - St. Annen-Kapelle, Fliigelaltar

Geschnitzter Schrein - Schule des Meisters von Osnabriick, 1520-1525
(Abb. 69, S. 0050)

Material; wahrscheinlich Eiche

Farbig gefasst

Gemalte Fliigel — Maler unbekannt — durch Inschrift datiert 1703

Schematischer Altarplan von Jever

Nicht mafistabgerecht

5. Die Er- 2. Die Beftrei- 3. Die Taufe 6. Der Ge-
richtung der |ung der Konigs- kreuzigte
ehernen tochter
Schlange
1. Der erfolglo- |4. Das Martyri-
se Kampf gegen |um des Hl. Ge-
den Drachen org
7. Predella
Malfe:
Hohe ab Predella 1,55m
Gesamtbreite inkl. Seitenfliigel 2,30 m
Breite des Mittelschreins mit Rahmen 1,14 m
Bildtafeln im Mittelschrein Hohe 0,59 m  Breite 0,53 m
Tiefe des Schnitzwerkes ca. 0,08 m
Bildtafeln Seitenfliigel Hohe 1,30 m  Breite 0,45 m

Predella

Programm des Altars

Hohe 0,42 m

Breite 1,15 m

A. Die geschnitzten Tafeln (in chronologischer Reihenfolge):

1.  Der erfolglose Kampf gegen den Drachen

Die Befreiung der Konigstochter

2
3.  Die Taufe
4.  Das Martyrium des HI. Georg
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B. Die Gemilde

5. Die Errichtung der ehernen Schlange

6. Der Gekreuzigte

C. 7. Die Predella

Der Altar

Uber einer Predella in Breite des Mittelschreins erhebt sich der Fliigelaltar. Der Mit-
telschrein enthilt vier fast quadratische, geschnitzte, farbig gefasste Holztafeln.

Die beiden Seitenfliigel zeigen auf der Vorderseite Gemaélde.

1. Der erfolglose Kampf gegen den Drachen

Linke untere Tafel (Abb. 70, S. 0051)

Von dem Kamm eines steilen Hiigels, dessen aufgebrochene Erdschollen Gesteins-
formationen freigeben, ldsst der feuerspeiende Drache eine Feuerwalze herunterrol-
len. Darunter purzeln mit Spief3, Beil und Armbrust bewaffnete einfache Biirger — sie
tragen keine Harnische o. 4. — iiber Kopf und {ibereinander den Hang hinunter. Die
Szene erinnert mit ihren iibereinander gewlirfelten Gestalten an eine burleske Priigel-
szene. Die Kdmpfer tragen hiiftlange Strumpthosen, wie sie bis ca. 1520 in Mode wa-
ren®’, und kittelartige, gegiirtete Hemden. Die Schuhe variieren zwischen Schnabel-
schuhen — bei dem abseits der Handlung Knienden vorne links - und Kuhmaulschu-
hen, wie sic um 1500 Mode wurden.

Die K6pfe mit rundlich geformten Gesichtern wirken gro3 im Verhéltnis zu den Kor-
pern.

Auf halber Hohe am linken Bildrand steht der Konig mit einer mitradhnlichen Kopf-
bedeckung. Er trigt einen am Hals geschlossenen weiten Mantel mit {iberfallendem

08 Er steht in einer

Kragen, eine Schaube, wie sie Ende des 15. Jh. in Mode kam
Kontraposthaltung, den Kopf zum Bildrand hin zuriickgeneigt, mit der linken Hand
auf das Feuer weisend. Seine Beine sind mit einer Strumpfhose bekleidet. Dazu tragt
er eine iiberdimensionierte Schamkapsel, wie sie Ende des 15. Jh. in Mode kam®”
Die bauerlichen Figuren dieser Tafel wirken bis auf den Betenden vorne links karika-
turhaft iiberzeichnet und machen in ihrer hilflosen Art glaubhaft, dass sie dem Dra-

chen nicht gewachsen sind.

897 Loschek 1999, S. 440
898 1 oschek 1999, S. 345
899 Loschek 1999, S. 407
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Das Motiv

Die Motive der geschnitzten Tafeln stammen aus der Legende des Hl. Georg, der als
christlicher Soldat unter Kaiser Diokletian (284 — 305) den Martyrertod erlitten haben
soll. Seit dem 9. Jh. wird er in der byzantinischen Kunst als Krieger oder als Martyrer
dargestellt. Seit dem 12. Jh. erscheint Georg als Reiter auf einem weillen Pferd, der
im Kampf mit dem Drachen eine Konigstochter befreit, ein Motiv, das sich im

15./16. Jh. groBBer Beliebtheit erfreute, z. B. in der St. Georgs-Darstellung des Meis-
ters von Osnabriick im Niedersdchsischen Landesmuseum, Hannover (Werkstatt des
Meisters von Osnabriick, sog. Snetlage-Meister, um 1520°'°) und im Georgs-Schrein
aus Bad Zwischenahn von 1512, heute im Oldenburgischen Landesmuseum®'".

Eine ausfiihrliche Darstellung der St. Georgs-Legende ist in der Legenda Aurea iiber-
liefert.

Auf diese Uberlieferung gehen die vier Bildtafeln des Altarschreins zuriick. Die Be-
schreibung und Nummerierung der Tafeln folgt der durch die Legende vorgegebenen
Reihenfolge.

Die Legenda Aurea berichtet, dass bei der Stadt Silena in Lybia ein giftiger Drachen
in einem See lebte, der schon oft das ganze Volk in die Flucht getrieben hatte, wenn
es gewappnet gegen ihn zog®'%.

Dieser vergebliche Kampf ist das Motiv der Tafel Nr. 1.

2. Die Befreiung der Konigstochter

Linke obere Tafel (Abb. 71, S. 0051)

Auf einem kréftigen Apfelschimmel mit edlem Zaumzeug, sehr naturnah dargestellt,
trabt von links in sehr geloster Haltung St. Georg heran. Er tragt einen Brustharnisch
unter einem Obergewand und Beinschienen. Er fiihrt keine Lanze. Die braucht er
nicht mehr, da der Drache schon iiberwiltigt ist, wie man auf der rechten Bildseite
sieht. Die Konigstochter zieht ihn bereits an ihrem <verlorenen> Giirtel zu dem in die
Stadt flihrendem Weg. Das Ungeheuer ist mit viel Liebe zum Detail — bis hin zu den
Krallen und Eutern — dargestellt.

Die Konigstochter triagt ein wegen anderweitiger Verwendung des Giirtels ungegiirte-

tes Kleid mit rundem Ausschnitt, wie er Ende des 15. Jh. in Mode kam®"®. Mit der

1% Manske 1978, S. 197-198, Abb. 105
11 Killisch 1998, S. 58-59

612 1 egenda Aurea 1999, S, 232-236
813 Loschek 1999, S. 160
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linken Hand hat sie das Kleid grazios gerafft. Sie hat ein sehr rundlich gearbeitetes
Gesicht. Rechts von ihr steht ein molliger kleiner Hund, der den Betrachter anschaut.
Das rechte hintere Drittel der Tafel wird eingenommen von einer detailliert ausgear-
beiteten Burgarchitektur mit einer mit Tiirmen besetzten aufsteigenden Mauer, die
durch den ausholenden Schwung des Weges mit der Vorderszene verbunden wird.
Die den Schwung des Weges fortsetzende Mauer, die im hinteren Abschnitt nach un-
ten abknickt, zusatzlich betont durch die parallel laufende Baumreihe, triagt zur Tie-
fenstaffelung der Tafel bei. Unterstiitzt wird diese Tiefenwirkung durch die aus dem
aufsteigenden Hang herausbrechenden Steinformationen, die die Fldche gliedern.
Hinter der Mauer tliberragen eine Kirche und eine schlossartige Anlage die Mauer.
Soweit erkennbar, ist der Baustil schon der beginnenden Renaissance verhaftet.

Am Zugang zur Burg stehen zwei Ménner, die durch die aus der Entfernung abgelei-
teten Verkleinerung der Figuren sowohl die Bildtiefe als auch die perspektivische
GroBe der Burganlage akzentuieren. Der vordere von ihnen, der sich noch auB3erhalb
der Befestigung befindet, scheint iiber die Mauer klettern zu wollen.

Durch die zwei Schwerpunkte, den Reiter links vorne und die Burganlage rechts o-
ben, ist dem Schnitzer eine sehr ausgewogene Komposition mit ausgeprigter Tiefen-
wirkung gelungen.

Das Motiv

Die Legenda Aurea iiberliefert, dass die Einwohner von Silena nach den vergeblichen
Versuchen, ihn zu iiberwinden, dem Drachen jeden Tag zwei Schafe opfern mussten.
Als es keine Schafe mehr gab, mussten durch das Los bestimmte Menschen geopfert
werden. So fiel das Los schlieBlich auf die Konigstochter. Nachdem der Vater sie ge-
segnet hatte, machte sie sich auf den Weg zu dem Platz des Ungeheuers. Da kam von
ungefahr St. Georg dahergeritten. Als er den Grund ihres Kummers erfuhr, ritt er mit
dem Zeichen des Kreuzes wider den Drachen und warf ihn zu Boden. Er befahl der
Konigstochter, dem Drachen ihren Giirtel als Halsband anzulegen und. ,.....der Drache
folgte ihr nach wie ein zahmes Hiindlein. “*** Auf dieses Schicksal des Drachens
spielt moglicherweise der mopsartige Hund neben der Konigstochter an.

Diese bekannteste Szene der Legende zeigt die Tafel 2.

614 Legenda Aurea 1999, S. 233-234
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3. Die Taufe

Rechte obere Tafel (Abb. 72, S. 0052)

Der optische Mittelpunkt der Handlung ist das Taufbecken, das tiber einer sechsecki-
gen Basis und einem balusterartigen Schaft ein durch ein Gesims oben und unten
verziertes Becken hat. Hier zeigen sich Renaissance-Elemente.

Links vom Taufbecken steht — die anderen iiberragend — St. Georg im Plattenpanzer,
aufwendig gearbeiteten Beinschienen und den auf das beginnende 16. Jh. weisenden
Kuhmaulschuhen. Sein im Verhéltnis zum Korper grof8er Kopf mit dem langen, lo-
ckigen Haar, vergleichbar der Haarbehandlung auf dem Diirerselbstbildnis von 1500
in Miinchen®"’ | ist dem auf der anderen Seite der Taufe stehenden gekronten Paar
zugewandt, die rechte Hand hat er im Redegestus erhoben.

Die beiden gekronten Figuren, der Konig mit seiner Tochter sowie die Umstehenden,
sind sichtlich bereit, die Taufe zu empfangen. Das Kleid der Konigstochter fallt in
weichen Falten, der sich am Boden bauschende Teil biegt sich volutenartig nach in-
nen. Der Konig ist so gekleidet wie auf der Tafel 2.

Eine zwischen St. Georg und dem Konig stehende Frau hat die Hande bereits zum
Beten gefaltet.

Im Hintergrund rechts erscheint wieder die Burganlage.

Auftillig ist — ebenso wie auf der vorigen Tafel — die Freude des Schnitzers an phan-
tasievollen Gesteinsdarstellungen. Mit Hilfe dieser aus dem Boden herausbrechender
Gesteinsformationen gliedert der Schnitzer den Hiigelhang und kommt so zu einer
Tiefenstaffelung, in die die Burg einbezogen ist.

Das Motiv

In der Legenda Aurea wird geschildert, wie bei Ankunft des angeleinten Drachen in
der Burg Entsetzen ausbrach. Aber St. Georg beruhigte die Einwohner und sagte:
wFiirchtet euch nicht, denn Gott der Herr hat mich zu euch gesandt, dass ich euch er-
lose von diesem Drachen. Darum glaubet an Christum und empfanget die Taufe alle-
samt, so will ich diesen Drachen erschlagen®'.

Der Vollzug der Taufe als Voraussetzung fiir die Tétung des Drachen wird auf Tafel

3 dargestellt.

15 Warnke 1999, S. 168, Abb. 153 (Miinchen, Alte Pinakothek)
616 1 egenda Aurea 1999, S. 234
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4. Das Martyrium von St. Georg

Rechte untere Tafel (Abb. 73, S. 0052)

Die Handlung spielt in einem gewdlbten Kirchenraum, der sich hinter einem Rund-
bogen mit eingestellten Sdulen 6ffnet. In der Riickwand des Raumes ist ein gotisches
Fenster mit FischblasenmaBwerk eingefiigt.

Das optische Zentrum der Tafel bildet eine diagonal im Bildfeld stehende Altarmen-
sa, die dem Raum Tiefe gibt.

Auf der linken Seite steht in beherrschender Haltung der Richter, der in der Darstel-
lungsweise identisch ist mit dem Konig der beiden vorigen Tafeln. Vor ihm kniet der
betende St. Georg am Altar, das Gesicht nach oben gerichtet. Hinter dem Altar spielt
sich ein Inferno ab, in dem zahlreiche Menschen von Flammen erfasst werden. Die-
ses Detail ist von ausgeprégter Brutalitt.

Das Motiv

Die Legenda Aurea schildert das Martyrium von St. Georg mit einer ,,Lust an Krude-
litaten“’, die das Lesen schwer macht. Alle Martern iiberstand St. Georg. Daraufhin
wollte der Richter ihn in Versuchung fiihren und schlug ihm vor, im Tempel den Got-
tern zu opfern, dann wolle er ihn frei lassen. St. Georg lieB sich in den Tempel fiih-
ren, kniete nieder und betete zu Gott, dass er den Tempel mitsamt den Gotzenbildern
und Priestern vernichten mdge. So geschah es®'®. Dies ist der Inhalt der Tafel 4.

5. Die Errichtung der ehernen Schlange

Linker Seitenfliigel (Abb. 69, S. 0050)

Um eine Stange mit Querbalken windet sich die Schlange. Davor steht der gehornte
Moses, der mit einem Stock auf die Schlange zeigt.

Das Motiv

Die eherne Schlange richtete Moses auf Weisung des Herrn auf, um die Israeliten auf
ihrem Zug ins gelobte Land vor Schlangen und Krankheit zu schiitzen®'’. Diese U-
berlieferung ist das Thema des linken Seitenfliigels.

6. Der Gekreuzigte

Rechter Seitenfliigel (Abb.69, S. 0050

Auf dem rechten Seitenfliigel ist als Typologie zum Kreuz mit der Schlange der Ge-
kreuzigte in einer leidenden Haltung dargestellt. Zusammengefasst werden die beiden

Fliigel in ihrem Sinngehalt durch den iiber beide Tafeln laufenden Text: Und wie Mo-

17 Warnke 1999, S. 116
6% Legenda Aurea 1999, S. 235
19 Nm. 21,8-9
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ses in der Wiisten eine Schlange erhohet hat (linker Fliigel), also musste des Men-
schen Sohn erhéhet werden (rechter Fliigel). Darunter ist die Datierung der Tafeln
angebracht: Anno 1703.

Zu diesem Zeitpunkt muss der Altar seine heutige Form erhalten haben.

Die Malweise beider Tafeln ist eher schlicht, der farbliche Zustand zeigt deutliche
Alterungsspuren. Die Nihte zwischen den beiden Léngsbohlen der Tafeln haben sich
geoftnet.

Das Motiv

Die vor dem Tod rettende eherne Schlange wird als typologisches Vorbild fiir die
Kreuzigung Jesu interpretiert®’.

Mit diesen beiden Tafeln wollte man offensichtlich 1703 dem Altar einen protestanti-
schen Akzent geben.

7. Die Predella

Die Predella in der Breite des Mittelschreins tragt drei gefasste, rechteckige Kasset-
tenfelder und ist ansonsten schmucklos. Sie ist nach Augenschein alt und stammt
wahrscheinlich auch von 1703.

Altarschrein

Der einfache Schrein des Altars stammt dem Befund nach aus der Zeit der Neugestal-
tung des Altars um 1703.

Geschichte des Altars

Zur Herkunft und Geschichte des Altars konnten keinerlei Quellen gefunden werden.
Es ldsst sich auch nicht klédren, ob die vier Tafeln urspriinglich zu einem gréferen Al-
tarprogramm mit Mittelschrein gehdrten. Die Unvollstdndigkeit der dargestellten Vita
von St. Georg lasst dies moglich erscheinen.

Seine jetzige Form diirfte der Altar 1703 in Zusammenhang mit der inschriftlich da-
tierten Gestaltung der gemalten Fliigel erhalten haben.

Als Berufssoldat wurde St. Georg zum Schutzpatron der Soldaten und Helfer in den

621

Schlachten. Er war auch einer der vierzehn Nothelfer’” . Der militdrische Bezug des

HI. Georg konnte erkldren, dass Darstellungen einer katholischen Heiligenlegende in
eine evangelische Kirche eingebracht wurden, die auch als Garnisonskirche diente.
Im Dehio wird der Altar nicht erwéhnt. Fissen berichtet 1960 von einer Renovierung

«622

der Kapelle ,,vor einigen Jahren“~*. Moglicherweise wurde dabei auch der Altar re-

620 Sachs 1973, S. 105-106
%21 Sachs 1973, S. 144-146
622 Fissen 1960, S. 77
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noviert. Unterlagen dazu waren nicht zu finden, aber der jetzige Zustand des
Schnitzwerks ldsst es wahrscheinlich erscheinen, dass der Altar nach dem letzten
Krieg zumindest iiberarbeitet wurde.

Stilistische Einordnung und Datierung des geschnitzten Mittelschreins

Die Ausfiihrung der geschnitzten Tafeln ldsst auf eine qualititsvolle Werkstatt
schlieBen. Zahlreiche Details legen eine Beziehung dieses Schreins zur Schule des
Meisters von Osnabriick nahe.

Die Auflésung der Hintergrundfldchen durch aus dem Erdreich herausbrechende Ge-
steinsmassive ist ein Kompositionselement, das sich in mehreren Altdren findet, die
von Manske der Osnabriicker Schule oder Werkstatt zugerechnet werden. Dazu geho-
ren die Kreuzigungsszene, die Verhaftung, die Grablegung und die Auferstehung auf
dem Retabel in Bad Zwischenahn / Kreis Ammerland (Schule des Meisters von Os-

nabriick, um 1525%%

), die Kreuzigungsszene in Oldendorf/ Kreis Osnabriick (Werk-
statt oder Schule des Meisters von Osnabriick, um 1520 — 1525624), sowie die Kreu-
zigungsszene in Cleverns (Schule des Meisters von Osnabriick, (siehe Cleverns Abb.
39-41), um 1520-1525°% und die Kreuzigungsszene, der Verrat und die Auferstehung
auf dem Altar von Zetel (siche Zetel Abb. 142, S. 0102 ,140, S. 0101).

Eine weitere Ubereinstimmung sind die teilweise mondihnlichen vollrunden Gesich-
ter, die im Georgsaltar bei der obersten Figur in der ersten Tafel, bei der Kénigstoch-
ter in der 2. Tafel sowie bei den Figuren der Taufszene (3. Tafel) erkennbar sind.
Vergleichbare Kopfe, wenn auch filigraner ausgearbeitet, finden sich bei der Veroni-
ka in der Kreuztagung sowie der Frau des Pilatus in der Gerichtsszene von Oldendorf
/ Kreis Osnabriick (Werkstatt oder Schule des Meisters von Osnabriick, um 1520-
1525)°%% und in der Kreuzigungsszene von Edewecht / Kreis Ammerland (Schule des
Meisters von Osnabriick, um 1520-1525%") sowie im Snetlage-Altar von 1517 (Os-
nabriick, Dom) (Abb. 145, S. 104).

Diese Ubereinstimmungen lassen die These vertretbar erscheinen, dass der Schnitzer
dieses Altarschreins dem Umfeld der Schule des Meisters von Osnabriick zuzu-
schreiben ist, auch wenn die Figuren teilweise nicht von der gleichen lebendigen Be-

wegtheit sind wie in den zitierten Altaren.

623 Manske 1978, S. 279-280

624 Manske 1978, S. 240-241

625 Manske 1978, S.189

626 Manske 1978, S. 240, Abb. 126
27 Manske 1978, S. 191, Abb. 125
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In Vergleich mit den von Manske datierten Altéren bietet sich daraus eine Datierung
des Georgs-Altars auf die Zeit um 1520-1525 an.

Standort des Altars

Die St. Annen-Kapelle steht westlich der ehemaligen Stadtbefestigung an der Straf3e
nach Wittmund. Eine alte Tafel, die heute iiber dem Westeingang angebracht ist, be-
richtet, dass diese Kapelle 1610 erbaut und 1660 erneuert wurde. Das Patrozinium St.
Anna ldsst aber auf einen Vorgédngerbau aus katholischer Zeit schlieen, der bereits —
wie der Neubau — als Pfarrkirche fiir die Bewohner der Vorstadt gedient haben diirfte.
Zur Zeit von Graf Anton Gilinther (1603 — 1667), der den Neubau forderte, war sie
auch Garnisonskirche fiir die oldenburgischen Truppen, die in Jever lagen®.

Der Gesamtbau erwies sich bei einer Renovierung 1987/88 als so baufillig, dass er
weitgehend neu aufgemauert werden musste, iiberwiegend unter Einhaltung des alten
Grundrisses einschlieBlich dem polygonalen Chorabschluss®®. Hieran erinnert eine
kleine Tafel in der Nordwand mit der Jahreszahl 1987. Seit Authebung des Stadt-
friedhofes 1803 dient der Bau als Friedhofskapelle.

%2 Fissen 1960, S. 74
629 Diese Information stammt von Herrn Pastor Landig, Jever
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Loquard (Gemeinde Krummhorn) / Landkreis Aurich (Ostfriesland)
Pfarrkirche - Mittelschrein eines Passionsaltars

Geschnitzter Schrein - Umfeld des Osnabriicker Hauptmeisters —um 1520
(Abb. 74, S. 0053)

Material: Eiche — holzsichtig

Geringe Spuren alter Fassung

Schematischer Altarplan - nicht mafistabgerecht

‘ Uberhéhter Mittelteil

1. Jesus vor Pilatus

4. Kreuzabnahme

2. Kreuztragung 3. Kalvarienberg 5. Grablegung
6.
Predella
Malfle
Schrein Hohe 1,73m  Breite 2,59 m
Im tiberh6hten Mittelteil Hohe 2,73m  Breite ca. 0,90 m
Predella Hohe 0,65m Breite 1,80m

Tiefe des Schnitzwerks ca. 10 cm

Das Programm

1. Linkes oberes Feld Jesus vor Pilatus
2. Linkes unteres Feld Kreuztragung
3. Mittelfeld Kalvarienberg

4. Rechtes oberes Feld Kreuzabnahme
5. Rechtes unteres Feld Grablegung
6. Predella Wellenfries
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Der Altarschrein (Abb. 75, S. 0053)

Der Schnitzer hat die Passion in kontinuierlicher Abfolge ohne architektonische Zwi-
schengliederung dargestellt, gleichsam als Simultanbiihne. Damit erreicht er eine starke
Verdichtung des Geschehens, aber dennoch bleiben die einzelnen Szenen selbststiandig.
Die Darstellung ist auf drei etwa gleichbreite Holztafeln verteilt.

1. Jesus vor Pilatus

Linke obere Szene (Abb. 76, S. 0054)

Die Gerichtsszene ist eingefligt zwischen dem zur Kreuztragung gehorenden Stadttor am
linken Bildrand und dem Longinus aus der Kreuzigungsszene.

In der Mitte der Gruppe steht Jesus, den Oberkdrper noch nach links zu Pilatus gewendet,
in einer leidenden Haltung. Seine Hande sind gefesselt. Pilatus, in betonter Bedeutungs-
grofe, sitzt auf einem dominierenden Richtstuhl. Sein portrithaftes Gesicht, das dem Bet-
rachter zugewendet ist, zeigt ernste Wiirde. Die Riickenlehne seines Stuhls grenzt die
Szene von dem zur Kreuztragung gehdrendem Stadttor ab. Neben Pilatus steht ein junger
Diener, der ihm vorgebeugt eine Schiissel hinhilt und aus einem Krug Wasser {iber seine
Hiande gie3t. Daraus ergibt sich, dass das Urteil gefillt ist. Entsprechend hat der rechts
von Jesus in Riickenansicht dargestellte, nach rechts ausschreitende Soldat bereits seine
Hand auf die Schulter Jesu gelegt, um ihn abzufiihren, der Unterkorper von Jesus folgt
schon dieser Bewegung.

Rechts von dem Jesus abfiihrenden Soldaten steht eine Jesus zugewandte etwas gnomen-
haft wirkende bartige Gestalt mit Gugel — einer kapuzenartigen Koptbedeckung, die beim
einfachen Volk bis Anfang des 16. Jh. gebrauchlich war®’ - und Kuhmaulschuhen, wie
sie zu Beginn des 16. Jh. Mode wurden®'. Seine Schlitzirmel entsprechen ebenfalls dem
Modetrend nach 1500%*%. In der linken Hand hlt er einen derben Kniippel. Diese Figur
grenzt zusammen mit einer hinter ihr aufsteigenden Felsformation die Gruppe zum Kal-
varienberg hin ab.

Zwei hinter Jesus stehende Ménner, der eine mit erhobenem Arm, gehdren vermutlich zu
den Anklagern.

Mit der seitlichen Eingrenzung gelingt es dem Kiinstler, der Gruppe trotz der starken Dy-

namisierung der Einzelfiguren eine konzentrierte Geschlossenheit zu geben.

830 L oschek 1999, S. 219
81 Loschek 1999, S. 333
832 1 oschek 1999, S. 411



190

Das Motiv

Da eine Verurteilung zum Kreuzestod nur durch den romischen Stadthalter ausgespro-
chen werden konnte, mussten die Hohenpriester Jesus vor Pilatus bringen®®>.

Alle vier Evangelien berichten ausfiihrlich von der Gerichtsverhandlung bei Pilatus. Die
in der darstellenden Kunst weit verbreitete Handwaschung des Pilatus zum Zeichen sei-
ner Unschuld am Urteil, das die Hohenpriester verlangten, findet sich im Matthius-
Evangelium®*.

Dieser Bericht ist die Vorlage fiir die Darstellung im Loquarder Altar.

2. Die Kreuztragung

Linke untere Szene (Abb. 76, S. 0054)

Um fiir den Betrachter eine perspektivische Tiefenwirkung sichtbar zu machen, sind die
Figuren der vorderen Kreuztragungsszene deutlich groB3er als die der dahinterliegenden
Gerichtsszene.

Das zweitiirmige Stadttor, aus dem die Begleiter des Kreuzigungszuges herunterstromen,
liegt auf der Hohe der Pilatusszene.

Der untere Teil der Tafel wird beherrscht von dem diagonal ins Bild gestellten Kreuz und
der Gestalt Jesu, der hier im wortlichen Sinne sein Kreuz auf sich nimmt. Das Kreuz liegt
auf seiner linken Schulter auf, mit der tibergreifenden linken Hand hilt er es.

Jesus hat im Schreiten verhalten und wendet sich nach links unten zu der sich zu ihm
vorbeugenden Veronika, der er das Schweif3tuch mit der ,,vera icon* zurtickgibt.

Der parallel zu ihren K&pfen verlaufende Kreuzesbalken, die sich beim Tuch aufeinander
zu bewegenden Hénde und die einander zugewandten Gesichter erzeugen eine spiirbare
Verbindung zwischen diesen beiden Menschen.

Einen Kontrast hierzu findet sich auf der rechten Seite. Der vollplastisch ausgearbeitete
geriistete Soldat am rechten Bildrand ist durch den Kreuzquerbalken von Jesus getrennt.
Mit einer eleganten Korperdrehung nach links holt er zum Schlag auf Jesus aus, um den
Zug wieder in Bewegung zu bringen in Richtung Golgatha. Seinem Gesichtsausdruck ist
die Verdrgerung tiber die Verzogerung anzusehen, aber keine hasserfiillte Brutalitit. An
seinem Giirtel hingt eine Werkzeugtasche, in der Zange und Hammer erkennbar sind.
Kompositorisch grenzt der Soldat das Geschehen von dem hinter seinem Riicken befind-
lichen Kalvarienberg ab.

Zwei weitere Soldaten rechts hinter dem Kreuz, die als Relief gearbeitet sind, verhalten

in der Fortbewegung. Der rechte von ihnen mit fein ausgearbeitetem Bart und Kappe hat

633 Sachs 1973, S. 86
634 Mt. 27,11-26
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eine sehr individualisierte Physiognomie und schaut auf den Betrachter. Eine dritte, bér-
tige Person mit ebenfalls sehr personalisiert ausgearbeiteten Gesichtsziigen steht zwi-
schen den Soldaten und dem Kreuzquerbalken. Der Kopfbedeckung nach — ein mit einer
Sendelbinde befestigtes Barett — ist es ein Zivilist. Er greift mit der rechten Hand unter
den Kreuzquerbalken. Er scheint nachdenklich auf Jesus zu schauen.

Am linken Ende des Kreuzldngsbalken hat Simon von Kyrene mit missmutigem Gesicht,
leicht vorgebeugt, den Balken untergefasst.

Hinter Simon von Kyrene wird die weinend in sich versunkene Maria von dem Apostel
Johannes gestiitzt, dessen von Locken gerahmtes Gesicht von einem starken Gefiihlsaus-
druck geprigt ist. Dahinter stehen drei weitere Frauen von denen, die nach Lukas Jesus
gefolgt sind®”.

Zwischen dieser Gruppe und dem Kreuzquerbalken steht ein junger, kurzlockiger Mann,
der zum Begleitkommando gehoren konnte, und ein friedlich aussehender Jiingling mit
Barett, eventuell ein Zuschauer.

Das Motiv

Wie alle zum Kreuzestod Verurteilten musste auch Jesus sein Kreuz selbst zur Richtstitte

636 Alle Evangelien erwdhnen die Kreuztragung nur in einem Satz, in den ersten

tragen
drei Evangelien wird berichtet, dass Simon von Kyrene von der Wachmannschaft ge-
zwungen wurde, das Kreuz zu tragen®’.

Im Mittelalter erscheinen dann auch Maria und einige weitere Frauen auf den Darstellun-
gen. Dies geht auf eine kiinstlerische Interpretation des Lukas-Evangeliums zuriick, das
berichtet, dass Jesus auf dem Wege zur Kreuzigung auch Frauen folgten®®.

Im 14/15. Jh. wird die legendire Gestalt der Heiligen Veronika in die Kreuztragungsbil-
der mit aufgenommen, wo sie ihm ihr Tuch reicht, damit er sein Gesicht abwischen kann.
Sie erhilt es zuriick mit dem Abdruck seines Gesichts, der ,,vera icon“®¥,

Wihrend die Passionsdarstellungen des spéten Mittelalters hdaufig von Brutalitit geprigt
sind®*, beschrinkt sich der Kiinstler des Loquarder Altars auf eine sehr zuriickhaltende

Ausdrucksweise, auch bei der Kreuztragung.

635 1k.23,27

636 Sachs 1973, S. 223

87 Mt. 27,31-32, Mk. 15,20-21, Lk. 23-28
638 1k.23,27

639 Sachs 1973, S. 345

640 Sachs 1973, S. 224

e
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3. Der Kalvarienberg

Mittlere Szene (Abb. 77, S. 0055)

Die Komposition war urspriinglich offensichtlich in drei Ebenen gegliedert, wobei die
oberste von den drei verlorenen Kreuzen eingenommen wurde. Nur das Kreuz Jesu wur-
de bis auf den unteren Teil des Liangsbalkens 1973 erneuert. Der untere Teil seines
Liangsbalkens bis zum Arm von Maria Magdalena gehort nach Augenschein zum ur-
spriinglichen Bestand. Wo die Schiacherkreuze standen, ist nicht mehr erkennbar. Um zu
einer kompositorischen Harmonie zu gelangen, miissen alle drei Kreuze hoher und die
Querbalken schmaler als beim jetzigen Kreuz gewesen sein. Aus Platzgriinden standen
dabei die Schicherkreuze vermutlich wie beim Hochaltar in Kalkar schrig. Der Balda-
chin in seiner heutigen Form wiirde demnach nicht der urspriinglichen Komposition ent-
sprechen, hatte aber bereits 1959 diese Gestalt®*',

Die mittlere Ebene links vom Kreuz nehmen Longinus und sein Knecht ein, die nach der
Uberlieferung den Seitenstich ausfiihrten, bei dem das Austreten von Blut und Wasser
den Tod Jesu anzeigte®. In der sich spiter entwickelnden Legende wird tiberliefert, dass
der fast blinde Longinus durch einen seine Augen treffenden Blutstropfen Jesu wieder
sehend und dadurch gliubig wurde®®.

Die die Lanze fiihrenden Arme von Longinus und seinem Knecht sind ebenso wie die
Lanze verloren, aber aus dem Gesichtsausdruck des Longinus ist erkennbar, dass ihn der
sehend machende Blutstropfen noch nicht erreicht hat. Mit geschlossenen Augen und ei-
nem emotionslosen, in sein Schicksal ergebenen Gesichtsausdruck ist sein Antlitz mit
dem fein ausgearbeiteten gepflegten Bart ins Leere gerichtet, die ,,Erweckung® ist noch
nicht erfolgt. Der kappenartige Hut mit der vorne hochgeschlagenen Krempe akzentuiert
diesen Kopf zusatzlich. Der behelmte Knecht ist auf die Lanze konzentriert. Die Pferde
der beiden stehen frontal zum Betrachter, sodass sie nur bis zu den Reitern plastisch aus-
gearbeitet sind.

Direkt unter dem Pferd des Longinus steht eine junge Frau, den Kopf mit einer turbanar-
tigen Haube bedeckt, die ein kleines Kind auf dem Arm tragt. Da sie in die Handlung
nicht eingebunden ist, wird sie zu den Zuschauern gehoren, die den Zug begleiten. Das

gleiche gilt fiir den Reiter zu ihrer Rechten, der an seinem spitzen Hut mit Knauf als Jude

41 Robra 1959, Abb. 68
42 Jo.19,34
43 Legenda Aurea 1999, S. 182
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gekennzeichnet ist. Ein solcher Hut war fiir Juden u. a. in Deutschland seit 1180 bis ins
16. Jh. Vorschrift®,

Rechts vom Kreuz hat der Schnitzer eine Gruppe von hintereinander gestaffelten ge-
wappneten Soldaten dargestellt, davon einen zu Pferde. Diese Gruppe ist ihm zu einer
Riistungsschau geraten. Der Reiter tragt einen getriebenen Topfhelm, Brustharnisch so-
wie Arm- und Beinschienen. Auch das Pferdegeschirr ist mit seinen reichen Beschldgen
detailliert ausgearbeitet. Der linke Soldat hinter ihm tragt einen Sturmhelm mit Kinn-
schutz, der rechts hinter dem Pferd ebenfalls einen Topfhelm. Sehr tiberzeugend ist die
perspektivische Staffelung dieser Gruppe.

Die Gruppe der Bewaffneten leicht tiberschneidend wendet sich darunter ein Reiter dem
Betrachter zu. Von seinem Pferd sind nur Kopf und Hals plastisch ausgearbeitet. Der Rei-
ter triigt einen Brustharnisch, darunter ein Gewand mit seitlich geschlitzten Armeln. Aus
diesen Schlitzen schauen seine Arme hervor. Er trdgt einen Hut mit einem {ibergebunde-
nen Tuch. Uber dem Brustharnisch hat er eine breitgliedrige Kette, die ihn als herausge-
hobene Personlichkeit kennzeichnet. Mit dem steil nach oben auf Jesus weisenden rech-
ten Arm ist er erkennbar als der ,,gute Hauptmann“®*, dessen tiefe Bewegtheit der
Schnitzer deutlich herausgearbeitet hat.

Rechts unter dem ,,guten Hauptmann* hat der Schnitzer eine detailliert ausgearbeitete
Portraitdarstellung eingefiigt, einen jungen Mann, der dem Kraushaar und den wulstigen
Lippen nach ein Schwarzafrikaner ist. Mit einem erstaunten und verstiandnislosen Ge-
sichtsausdruck blickt er zum Hauptmann auf, dessen AuBerung ihm, wie der Schnitzer
herausgearbeitet hat, nicht begreifbar ist. Uber seiner linken Schulter trigt er eine bocks-
beutelformige Reiseflasche.

Zwischen dem ,,guten Hauptmann* und dem originalen Kreuzfuf} ist Maria Magdalena
im Begriff, am Kreuzful3 niederzuknien. Das linke Knie ist schon stark vorgebeugt, mit
der linken Hand zieht sie den Mantel iiber dem rechten Knie hoch, mit der rechten Hand
stiitzt sie sich am Kreuzbalken. Diese Darstellung des Bewegungsablaufes gibt der Figur
eine grofle Lebendigkeit.

Hinter Maria Magdalena steht eine durch den Kreuzbalken verdeckte Frau, die sich nach
Augenschein in situ befindet. Sie ist nicht zu identifizieren.

In der unteren Ebene wird die linke Seite eingenommen von der Gruppe der fiinf trauern-
den Frauen mit Johannes. Die Mitte der Gruppe nimmt die zusammenbrechende Maria

ein. Thre Arme greifen haltlos ins Leere. Mit zarten Bewegungen bewahrt Johannes von

844 Loschek 1999, S. 273-274
645 Mk. 15,39
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rechts den kraftlosen, nach links wegkippenden Korper vor dem Sturz. Auf der linken
Seite ist eine mit vorgesetztem rechten Bein herantretende Frau im Begriff, ihr unter den
rechten Arm zu fassen. Wihrend bei der linken Frau der nach hinten ausschwingende
Faltenlauf die Bewegung des Herantretens sichtbar macht, verdeutlichen die gestauchten,
scharfkantigen Falten des Mantels Marias zwischen Knien und Boden das Zusammensin-
ken ihres Korpers. Johannes ist durch den Zugriff auf Maria in die Handlung eingebun-
den.

Durch den aufeinander bezogenen Bewegungsablauf arbeitet der Schnitzer die enge Ver-
bundenheit dieser drei Personen heraus, zu denen auch die hinter ihnen stehenden beiden
Frauen durch ihre Kopfhaltung erkennbar in Beziehung gesetzt sind. Eine weitere Frau,
die hinter Johannes steht, ist nicht in die Gruppe eingebunden, sondern schaut zu Jesus
auf.

Kompositorisch bilden die Riicken der drei libereinandergestaffelten Frauen am linken
Bildrand und das Pferd des Longinus die Abgrenzung zur Pilatusszene und der Kreuztra-
gung.

Das rechte untere Bildfeld beherrscht ein junger, bartloser Reiter auf einem in Riickenan-
sicht dargestellten Pferd. Er ist auffallend reich gekleidet mit Perlenreifen an den Armeln
und an den Handgelenken. Die Armelansitze sind an den Schultern mit Fransen verziert,
iiber die Schulter triagt er eine aufwendige Kette mit rechteckigen Gliedern. Sein Pferd ist
mit einer wertvollen Decke geschmiickt. Fiir den sonst an dieser Stelle hdufig dargestell-
ten Pilatus ist der vornehme Reiter zu jung, auch fehlt ihm der Herrscherstab. Mogli-
cherweise ist es der Befehlshaber des Kreuzigungskommandos. Er wendet den Oberkor-
per leicht nach links und dreht den Kopf nach links unten zu dem neben ihm stehenden
Kriegsknecht. In seiner eleganten Bewegung und seinem sehr individuell gestalteten ru-
higen Gesichtsausdruck strahlt er eine gewisse Wiirde aus.

Dieser Reiter sowie dariiber der junge Afrikaner wenden ihre Riicken zur Nachbartafel
und grenzen so wieder die Szenen voneinander ab.

Unterhalb des Kreuzes steht ein jiingerer, halbplastisch ausgearbeiteter Mann. Er ist in
den Hintergrund geriickt und wird links vom Mantel des Johannes iiberschnitten, rechts
von der Schulter und dem <fehlenden> rechten Arm des Kriegsknechts (Abb. 78, S.
0057). Seine detailliert ausgearbeiteten Locken fallen ihm bis auf die Schulter. Er tragt
ein weiches Barett mit seitlich hochgeklappter Krempe, wie es um 1500 Mode war®*,

ebenso wie seine Haartracht mit den langen Locken und den Stirnfransen zur Mode nach

846 1 oschek 1999, S. 120
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1500 gehorte®’. Auch sein enganliegender Wams mit den weiten Armeln und dem Fal-
tenrock entspricht der eleganten Mode nach 1500°*. Zusammenfassend kann man sagen,
er ist ,,a la mode* der gehobenen Stinde in der Zeit nach 1500 gekleidet.

Sein Kopf ist nach rechts gewandt, er blickt mit einem aufmerksamen, portraithaft ausge-
arbeiteten Gesichtsausdruck seitlich aus dem Bild heraus. Sein rechter Arm ist angewin-
kelt erhoben, die Hand zusammengebogen, was vermuten ldsst, dass er urspriinglich et-
was gehalten hat. Er ist weder nach rechts noch nach links in die Handlung eingebunden,
sondern steht isoliert.

Bei der Deutung dieser Person scheidet ein Stifter aus, da der It. Robra fiir den Altar e-
ventuell infrage kommende Stifter Victor Freese von Loquard zu dieser Zeit bereits 50 —

60 Jahre alt war®*

. Der hier Dargestellte diirfte jedoch kaum 30 Jahre alt sein. Wenn man
dagegen unterstellt, dass die rechte Hand einen Klopfel (hdlzernen Schnitzerhammer )
gehalten hat, wie er in Schortens (sieh Schortens, Abb. 102, S. 0078) ergénzt worden
ist*>, lieBe sich die Hypothese vertreten, dass sich hier der Kiinstler selbst ins Bild ge-
setzt hat in einer Darstellungsweise, die ein Beleg fiir das wachsende Selbstbewusstsein
der Kiinstler zu Beginn der Renaissance wire.

An dhnlich herausgehobener Stelle, links am Ful} des Kreuzes, ist im Altar von Schortens
eine als Kiinstlerselbstportrait interpretierte Figur eingefiigt, die seitlich aus dem Altar
herausschaut (siehe Schortens Abb. 102, S. 0078).

Ebenfalls in den 1509 vollendeten Altargemilden von Jan Joest von Kalkar fiir St. Niko-
lai in Kalkar erscheint eine als Kiinstlerselbstportrait gedeutete Figur am rechten Rand
der Ecce-Homo-Tafel. Diese Figur ist nicht in die Handlung der Szene eingebunden und
schaut als einzige aus dem Bild heraus. Schollmeyer sieht hierin eine portraithafte

! Im Aufbau der Figur und ihrer Zuriickstellung durch U-

Selbstdarstellung des Malers
berschneidung des vor ihm stehenden Zuschauers ergibt sich eine vergleichbare, aber et-
was zurlickhaltendere Haltung als bei der Figur in Loquard.

Uberragt wird die Szene von dem erginzten oberen Kreuzteil und Korpus.

Bei der Einordnung der 21 Personen dieser Szene war die fundierte Arbeit von Giinther

Robra iiber den Loquarder Altar eine gute Hilfe®?.

47 Loschek 1999, S. 224

4% T oschek 1999, S. 459

849 Robra 1989, S. 84

850 Nldeke 2003, Titelbild
1 Schollmeyer 2004, S. 223
652 Robra 1989
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Das Motiv

Das Geschehen auf dem Kalvarienberg, die Kreuzigung, wird in allen vier Evangelien
geschildert, besonders ausfiihrlich im Johannes-Evangelium®”. Dort werden als Anwe-
sende neben den drei Gekreuzigten genannt der Apostel Johannes, Maria, die Schwester
von Maria, Maria Magdalena und weitere Frauen, die um die Kleider Jesu wiirfelnden
Soldaten und Longinus, der Jesus den Stich in die Seite beibringt. Dieser Personenkreis

erscheint bereits im Codex Rabbula von 586%°*

. Im 14/15. Jh. wurde diese Gruppe unter
dem Einfluss der franziskanischen Frommigkeit und der Passionsspiele dramatisiert und
zur volkreichen Szene ausgeweitet, wobei die nicht zum Kreis der Heiligen gehdrenden
Personen bewusst in der Mode der Entstehungszeit der Altére als Zeitgenossen der Bet-

rachter dargestellt wurden®”

. Diesem Schema folgt auch die Kalvarienbergdarstellung
von Loquard.

4. Die Kreuzabnahme

Rechte obere Szene (Abb. 79, S. 0058)

Die Szene ist in den oberen Teil des rechten Altardrittels eingesetzt auf der Hohe der Fi-
gurengruppe unter dem Kreuz auf dem Kalvarienberg.

Das etwas links der Mitte der Szene stehende Kreuz schliefit durch seinen Querbalken
das Bild nach oben ab.

Am linken Bildrand steht eine an den Kreuzquerbalken gelehnte Leiter, die komposito-
risch die Funktion hat, die Handlung zum Kalvarienberg abzugrenzen. Auf der Leiter
steht ein gnomenhafter Mann frontal zum Betrachter. Mit dem rechten Arm greift er Halt
suchend tiber den Kreuzquerbalken. Er trigt Kuhmaulschuhe, Schlitzirmel und eine gro-
Be Schamkapsel und ist damit nach der Mode des beginnenden 16. Jh. gekleidet®®. Mit
der linken Hand lésst er den vom Kreuz gelosten Leichnam Jesu an einem um die Hiifte
Jesu gelegten Tuch in die Arme von Nikodemus gleiten, wihren Joseph von Arimathia
die herunterhdngenden Beine auffangt. In den meisten Darstellungen umfangt Joseph von
Arimathéda den Korper Jesu, wihrend Nikodemus die Négel herauszieht oder die Beine

657

des Toten hilt®’. Da aber Joseph ein vornehmer Ratsherr war®®, diirfte es in diesem Fall

der mit einem gegiirteten Mantel und mit einem wulstartigen Turban deutlich vornehmer
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3 Jo. 19,17-38

* Codex Rabbula, f. 13a
5 Sachs 1973, S. 219-222
® Loschek 1999, S. 407

" Sachs 1973, S. 215
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Gekleidete zu FiiBen des Toten sein. Der kahlkopfige, fiillige Nikodemus dagegen trigt
eine schlichte Monchskutte mit Kapuze.

Auffallend ist der im Verhiltnis zu den anderen Personen fast kindlich kleine Korper von
Jesus.

Diese drei Figuren am Kreuz sind durch ihre Zentrierung auf den Leichnam zu einer in
sich geschlossenen Gruppe zusammengefasst, die vom Kreuz dominiert wird.

Rechts davon hat der Kiinstler mit Maria, der Mutter Jesu, dem sie stiitzenden Jiinger Jo-
hannes, der durch ihren turbanartigen Hut gekennzeichneten Maria Magdalena und einer
weiteren Frau wieder eine sehr geschlossene Gruppe geschaffen, die durch ihre Ausrich-
tung zur Szenenmitte auf Jesus mit der zentralen Handlung vernetzt ist und durch ihre
Gestik Emotion erkennbar macht. Diese Gruppe grenzt die Handlung nach rechts zum
Bildrahmen ab.

Dadurch, dass die Figuren dieser Szene von den Personen der Grablegung {liberschnitten
werden und kleiner dargestellt sind, erzeugt der Schnitzer eine eindrucksvolle Tiefenwir-
kung, ohne der hinteren Szene ihre Bedeutung zu nehmen.

Das Motiv

Alle Evangelien berichten, dass Joseph von Arimathda von Pilatus den Leichnam Jesu
erbat. Die eigentliche Kreuzabnahme, die zu einem sehr verbreiteten Motiv in der darstel-
lenden Kunst wurde, wird nur knapp erwihnt. Das Johannes-Evangelium berichtet zu-
sitzlich von der Beteiligung des Nikodemus bei der Kreuzabnahme®™.

In der frithen mittelalterlichen Buchmalerei wird das Thema schon dargestellt, aber nur
mit den unmittelbar Beteiligten, Jesus, Joseph von Arimathda und Nikodemus, beispiels-
weise im Codex Egeberti®®. Die Gotik dramatisiert den Vorgang und vergroBert den Per-
sonenkreis um Maria, Johannes und weitere Frauen®®'. Diesem Kanon folgt die Darstel-
lung auf dem Loquarder Retabel.

5. Die Grablegung

Rechte untere Szene (Abb. 79, S. 0058)

Die Grablegung wird in der unteren Hilfte der rechten Tafel dargestellt.

Der diagonal im Bildfeld stehende monumentale Sarkophag, der, abweichend von vielen
Darstellungen, mit der KorpergroBe Jesu korrespondiert, bildet die Bildachse, um die sich

neun Personen gruppieren.

5 Jo.19,38-39
660 Ronig 1977, S. 105, Fol. 85v
%1 Sachs 1973, S. 215-216
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Am Fullende des Sarges greift Nikodemus mit verinnerlichtem Gesichtsausdruck unter
das Leichentuch, auf dem der Korper Jesu liegt. Auch hier tragt Nikodemus das Mdnchs-
habit mit Kapuze. Besondere Aufmerksamkeit hat der Schnitzer der verzierten Tasche
zukommen lassen, die Nikodemus seitlich hdngen hat.

Am Kopfende steht Joseph von Arimathéa, dessen Gesicht gesammelten Ernst und Trau-
er ausdriickt. Mit dem rechten Arm hélt er den Korper des Toten, wihrend er mit dem
linken unter seinen Kopf greift. Gemeinsam sind sie im Begriff, Jesus in den Sarkophag
zu legen.

Bei diesen beiden Ménnern in ihrer extrem unterschiedlichen Physiognomie und Figur
sind dem Schnitzer zwei ausgepriagte Charakterstudien gelungen.

Rechts von Joseph steht am Kopf des Toten eine der Frauen, die assistierend unter das
Leichentuch mit dem Kopf Jesu greift.

Hinter dem Sarkophag zwischen Joseph und Nikodemus stehen drei weitere Frauen, von
denen die rechte mit vorgebeugtem Kopf den rechten Arm des Toten anhebt, eine Szene
von besonderer Innigkeit. Auch die beiden anderen Frauen sind erkennbar auf Jesus ori-
entiert.

Am rechten Bildrand vor dem Sarkophag steht Johannes, den Kopf mit den stark ausge-
arbeiteten Locken leicht erhoben, den Blick zum Sarg gewandt.

Vor Johannes kniet die gebrochen wirkende, in sich versunkene Maria, die den Blick ins
Leere gerichtet hat. Ihr weiter Mantel staucht sich mit kurzen, kantigen Falten auf dem
Boden. Die Héinde hat sie betend gefaltet. Von riickwirts stiitzt sie Johannes durch eine
leichte Beriihrung mit seiner linken Hand.

Den Gegensatz zu der abwesend wirkenden Maria bildet Maria Magdalena. Sie kniet
leicht vorgebeugt, Maria zugewandt, ebenfalls vor dem Sarg, zeigt aber deutliche Aktivi-
tat. Thr rechter Arm <die Hand ist abgebrochen> ist erhoben in Richtung zu dem <abge-
brochenen> linken Arm Jesu, vermutlich, um ihn zu beriihren. Uber Kreuz 6ffnet sie mit
ihrer linken Hand die Salbdose, um den Toten zu salben. Thr ausschwingender Mantel mit
den diagonalen Langsfalten und der scharfkantigen Faltenstruktur am Boden verleiht der
Figur zusitzliche Dynamik.

Wiahrend Johannes, Maria und Maria Magdalena eine selbststindige Gruppe vor dem
Sarg bilden, sind die anderen sechs Figuren als ovaler Rahmen auf den Toten ausgerich-
tet, mit dem vier von ihnen auch direkt in Berlihrung stehen und bilden gleichzeitig die
kompositorische Abgrenzung zur Kreuzabnahme.

Bei aller Intensitdt der Darstellung bleibt die Grablegung frei von Pathetik.
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Das Motiv
Im Johannes-Evangelium wird berichtet, dass Joseph von Arimathia, ein vornehmer
Ratsherr und heimlicher Anhdnger Jesu, den von Pilatus freigebetenen Leichnam Jesu zu-

sammen mit Nikodemus in einer Hohle beisetzte®

. In Anpassung an den regionalen
Brauch ersetzte die westliche Kunst die Hohle durch einen Sarkophag.

Bei Matthius wird iiberliefert, dass auch mehrere Frauen bei der Grablegung dabei wa-
ren®®.

Aus diesen Uberlieferungen schopft die Grablegungsszene in Loquard.

6. Die Predella (Abb. 74, S. 0053)

Der Restaurator Johann Holstein, Aurich, stellt in seinem Restaurierungsbericht vom

6. 12. 02%% fest, dass das Corpus der Predella 1973 erneuert wurde, die Applikationen mit
dem Faltwerk aber zum Originalbestand gehdren. Das Faltwerk zeigt Ahnlichkeit mit der
Orgelempore im benachbarten Rysum, die durch eine Inschrift als Stiftung von Victor
Frese, Hauptling von Loquard, gesichert ist und mit dem in Buttforde (siche Buttforde).
Geschichte des Altars

Der geschnitzte Mittelschrein hatte urspriinglich Seitenfliigel sowohl am Schrein als auch
am tiberhGhten Mittelteil, wie man an den noch vorhandenen Scharnieransétzen erkennen
kann.

Diese Fliigel waren nach der Beschreibung von Mithoff 1880 noch vorhanden, allerdings
auflen und innen blau gestrichen. Dort hei3t es auch: ,,Der Altar ist ohne hervorragenden
Kunstwert™®

Robra, der sich intensiv mit dem Altar befasst hat, berichtet, dass eine starke mehrschich-
tige weie Ubermalung des Altars bei einer Restaurierung 1950/51 entfernt wurde. Seit-
dem stellt sich der Altar holzsichtig dar®®®.

Die filigran ausgearbeiteten Holzfiguren kdnnten zu der Vermutung verleiten, dass der
Altar urspriinglich holzsichtig geschaffen wurde. Rosenfeld weist in ihrem Aufsatz zu
nicht polychromierten Skulpturen jedoch darauf hin, ,,dass zwischen der Entscheidung
tiber die fassungstechnische Ausgestaltung einer Holzskulptur und dem Ausfiihrungsgrad

der Schnitzarbeit kein zwingender Bedingungszusammenhang besteht®”’ “.

2 Jo.19,38-42

663 Mt. 25,55 u. 61

%4 Holstein 2002, S. 1

895 Mithoff 1880, S. 134

666 Robra 1959, S. 36 u. Robra 1989, S. 7
867 Rosenfeld 1994, S. 233
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Robra konnte in seiner Untersuchung des Altars 1989 durch erhaltene Spuren von Farb-
resten in Falten und auf der Riickseite von Figuren {iberzeugend nachweisen, dass es eine
alte Fassung gab, die er rekonstruieren konnte®®®. Die Fassung muss nach der Untersu-
chung von Robra sehr farbfreudig gewesen sein, z. B. der Mantel von Jesus rot, der Man-
tel der Maria Magdalena lebhaft blau, ihr Gewand gelbgriin, der Mantel von Longinus
rot, der Mantel von Maria Magdalena und Maria in der Grablegung blau, das Gewand
weil, die Kutte von Nikodemus rosarot, das Gewand des Johannes griin, sein Mantel rot.
Sofern die gleichen Personen auf unterschiedlichen Szenen erscheinen, waren sie stets
farblich gleich dargestellt, sodass die Wiedererkennung fiir den Betrachter erleichtert
wurde. Robra geht davon aus, dass es sich hierbei um die Erstfassung handelt. Letzte Re-
ste sind an geschiitzten Stellen auch heute noch erkennbar.

1973 wurde die verlorengegangene Darstellung des Gekreuzigten durch einen Oberam-
mergauer Kiinstler ergénzt, wobei der Kreuzlédngsbalken an den vorhandenen alten
Stumpf angesetzt wurde. Die verlorenen Schicherkreuze wurden nicht erneuert. 2002
wurde das Schnitzwerk ,, von Staub und Verunreinigungen und insbesondere von Spin-
nenweben gesdubert. “°®

Stilistische Einordnung und Datierung

Robra sieht den Loquarder Altar in der Nachfolge des Hochaltars von St. Nikolai, Kal-

kar®”°

. Diese These soll nachfolgend untersucht werden.

Der geschnitzte Mittelteil des Kalkarer Hochaltars von St. Nikolai wurde zwischen 1498
und 1500 von Meister Loedewich vollendet, nachdem der zuerst beauftragte Meister Arnt
van Zwolle, von dem der Gesamtentwurf stammte, 1491 gestorben war (Abb. 80, S.
0059). Beim Tode von Meister Arnt war das Schreingehduse fertig gestellt, aber nur we-
nige Figuren bereits vollendet oder angefangen. Die auftraggebende Liebfrauenbruder-
schaft zu Kalkar sicherte sich nach dem Tod von Meister Arnt den Schreinkasten und die
fertigen bzw. angefangenen Werkstiicke und lagerte sie in Kalkar ein, wobei unbekannt
ist, um welche Teile des Figurenprogramms es sich handelte. Weiterhin verfiigte die Bru-
derschaft iiber den Entwurf von Meister Arnt mit dem ikonographischen Programm®”'.
Mit der Suche nach einem Nachfolger fiir Meister Arnt tat die Bruderschaft sich schwer.
Erst mit Ludwig Jupan aus Marburg, in Kalkar ,,Meister Loedewich* genannt, kam es

zwischen 1498 und 1500 zur Vollendung des Altars, dabei fanden der Schrein und die
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Werkstiicke von Meister Arnt Verwendung, auch das ikonographische Konzept musste
Meister Loedewich beibehalten. Die Werkstlicke wurden aber teilweise von ihm iiberar-
beitet, sodass die heutige Ansicht des Altars stark von der Zeit um 1500 geprigt ist®’.
Der Schreinkasten mit seinem iiberhéhten Mittelteil und den Seitenfliigeln oben und un-
ten stimmt mit dem urspriinglichen Zustand in Loquard iiberein.

Der architektonische Aufbau des Schreinprogramms beider Altire zeigt groBe Ahnlich-
keit. Ebenso wie in Loquard sind die Passionsszenen — Gebet am Olberg (in Loquard die
Pilatusszene), Kreuztragung, Kalvarienberg, Kreuzabnahme und Grablegung — nach der
Art einer Simultanbiihne ohne Zwischenarchitektur in gleicher Weise angeordnet (Abb.
80, S. 0059). Die Anordnung der in den schmalen, tiberhdhten Mittelteil hineinreichen-
den Kreuze mit den aus Platzgriinden schrig gestellten Schicherkreuzen konnte auch fiir
Loquard nachvollziehbar sein, wo die Original-Kreuze verloren sind.

Bei der Darstellungsweise der Figuren ergeben sich jedoch erhebliche Unterschiede, wo-
bei auch eine Rolle spielt, dass der Loquarder Altar, wie spiter noch ausgefiihrt wird, ca.
20 - 25 Jahre spiter anzusetzen ist.

Der Schnitzer des Hochaltars von Kalkar hat die ,,volkreichen Szenen‘ so extrem entwi-
ckelt, dass die Einzelfiguren an Aussagekraft verlieren und auch die Abgrenzung der ein-
zelnen Szenen untereinander verschwimmen. Die Figuren sind typisiert und zeigen eine
manchmal manieriert wirkende Haltung (Abb. 81 u. 82, S. 0060 - 0061).

Dagegen hat der Loquarder Kiinstler eine tibersehbare Figurenanzahl so angeordnet, dass
jede ihre Individualitéit hat und die Beziehungen zueinander erkennbar sind. Die Figuren
sind bis ins Portréthafte sehr lebendig, wirklichkeitsnah und emotionalisiert dargestellt.
Der Verzicht auf Brutalitit und Passionsspieldrastik gibt der Darstellung einen sehr ver-
innerlichten Ausdruck.

Vom Zeitabstand und vom stilistischen Unterschied her erscheint ein Werkstattzusam-
menhang unwahrscheinlich, auch wenn der Loquarder Kiinstler die formale Gestaltung
des Altars von Kalkar {ibernommen hat.

Die Personalisierung der Figuren, verbunden mit einer starken Herausarbeitung der ge-
fithlsméBigen Einbindung der Beteiligten in die Handlung im Altar von Loquard, findet
sich im ostfriesischen Bereich nur bei dem Altar von Holtgaste, der in dieser Arbeit dem

engen Umkreis des Hauptmeisters von Osnabriick zugeschrieben wird. Zwischen diesen

72 Wolff-Thomsen 1997, S. 127-142
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beiden Altiren besteht eine erkennbare Verwandtschaft. Auch Noah sieht zwischen die-
sen beiden Altiren eine enge Verbindung®”.

Im Loquarder Altar finden sich Beziehungen zum Werk des Osnabriicker Hauptmeisters,
z. B. der junge Reiter unten rechts auf der Kreuzigungsszene, der nach dem Vorbild des
HI. Martin in Kloster Oesede gearbeitet wurde, datiert um 1515. Er wird dem Hauptmeis-
ter zugeschrieben®”* (Abb. 77a, S. 0056). Die Haltung, das Gesicht und die Kopfhaltung
sind nahezu identisch.

Auch das Gesicht Jesu in der Kreuztragung zeigt eine Ndhe zu dem ,,Christus auf der
Rast®, datiert 1517-1520, Diézesanmuseum Osnabriick, dem Hauptmeister zugeschrieben
675 (Abb. 66, S. 0048) sowie dem ,,Kopffragment eines Kruzifix“, ebendort, datiert 1517-
1520 und dem Umkreis des Hauptmeisters zugeschrieben®”® (Abb. 67, S. 0049). Der .,
Heilige Rochus®, dem Hauptmeister zugeschrieben und auf 1515 datiert®”’ (Abb. 77b, S.
0056), zeigt deutliche Beziehungen zum Longinus im Kalvarienberg. Es ist der gleiche in
sich gekehrte Gesichtsausdruck und eine dhnlich erschopft wirkende Kopfhaltung mit den
tiefliegenden, schragen Augen.

Es zeigt sich eine vergleichbar intensive Gefiihlsbetonung der lebensnah und beseelt dar-
gestellten Personen, wie sie nur bei den dem Hauptmeister zugeschriebenen Werken zu
finden ist.

Da sich vom Hauptmeister keine vollstindigen Altére erhalten haben, lassen sich nur
Einzelfiguren zum Vergleich heranziehen, die aber recht aussagekriftig sind, wie die
Beispiele zeigen.

So kann man eine Verwandtschaft des Loquarder Altars mit dem Werk des Osnabriicker
Hauptmeisters fiir moglich halten. Der Loquarder Altar wiare dann neben dem Holtgaster
Altar einer von zwei erhaltenen Altarverbidnden aus dem Umfeld des Hauptmeisters.

Der Bezug zu den zitierten Werken des Hauptmeisters von Osnabriick, die zwischen
1517 und 1520 datiert werden, legt 1520 als ,,terminus post quem *“ nahe. Damit stimmen
auch die modischen Details iiberein. Wenn der Dehio 1520-1530 annimmt®’®, scheint das
wegen der schon Mitte der 20er Jahre in Ostfriesland einsetzenden Reformation®” etwas

spat.

73 Noah 1996, S. 294

7% Manske 1978, S. 207, Abb. 19

75 Manske 1978, S. 249, Abb. 28

676 Manske 1978, S. 252-253, Abb. 31
77 Manske 1978, S. 192 u. Abb. 20
78 Dehio 1992, S. 865

7 Smid 1973, S. 116-118
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Die Frage nach dem Auftraggeber

Es ist unwahrscheinlich, dass ein so hochwertiger Altar in eine so kleine Kirche kommen
konnte ohne Hilfe eines Stifters. Quellen hierzu sind nicht verfligbar, Robra sieht aber als
moglichen Stifter Victor Frese ( ca. 1464-1527)%°. Dieser war Hauptling und Kirchenpat-
ron von Loquard, Campen und Rysum und verfiigte liber einen beachtlichen Grundbesitz.
Die Tatsache, dass er die ostfriesischen Grafen Enno I. und Edzard I. 1489 und 1491 auf
ihren Pilgerfahrten nach Jerusalem begleitete®', spricht fiir eine grenziiberschreitende
Bildung. Er blieb bis kurz vor seinem Tod 1527 dem katholischen Glauben treu®”. Robra
fiihrt die durch Inschrift als Stiftung belegbare Orgelempore im benachbarten Rysum und
das ihm zugeschriebene spitgotische Portal in Loquard als Beispiele seiner Stiftertatig-
keit an. Zusétzlich stattete er die Kirche von Loquard mit Land aus. Aus dieser Fiirsorge
von Victor Frese fiir die Kirchen in seinem kleinen Reich schliefit Robra auf die Mog-

%3 Diese These wirkt nachvollziehbar.

lichkeit, dass er auch der Stifter dieses Altars ist
Standort des Altars

Die Kirche von Loquard wurde auf einer Wurt in der flachen Marschlandschaft der
Krummhorn, dem an den Dollart grenzenden westlichsten Teil Ostfrieslands, erbaut. Die
Anbindung an die offene See und die wachsende wirtschaftliche Starke durch die frucht-
baren Boden nach Ausdehnung des im 11. Jh. beginnenden Deichbaus flihrten zu einer
Intensivierung des Kirchenbaus in dieser Gegend®®.

Die aus Backstein errichtete Saalkirche war urspriinglich {iber vier Joche gewolbt. Heute
zeigt der Kirchenraum eine flache Balkendecke, nur im Chorjoch ist ein Domikalgewdlbe
erhalten. Der Bau wird auf das dritte®® bzw. auf das vierte Viertel des 13. Jh.%* datiert.
Im Chorjoch steht der Mittelschrein des Schnitzaltars auf einem 1964 von der Ostwand in

den Chorbereich vorgezogenen Stipes®’.

880 Robra 1989, S. 84
81 Smid 1974, S. 74
682 Smid 1974, S. 122
883 Robra 1989, S. 84
884 Schmidt 1975, S. 33
85 Dehio 1992, S. 865
886 Haiduck 1986, S.124
7 Dehio 1992, S. 865
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Geschnitzter Fliigelaltar — Schule des Meisters von Osnabriick oder Nachfolge,

1520-1525 (Abb. 83, S. 0062)

Material: Eiche

Schematischer Altarplan — nicht maf3stabgerecht

Farbig gefasst
1. 2. 5.
St. Qin- | St. Victor |Jesus vor
tinus Pilatus
3. 4. 6.
Gebet am | Gefangen- | Kreuz-
Olberg  |nahme tragung

13. Kreuzigung

7. 9. 10.
Grab- Aufer- Himmel-
legung |stehung |fahrt
8. 11. 12.
Hollen- | Ausg. Christus
fahrt des als
HI. Geis- | Welten-
tes richter

14. Predella

Die Nummerierung folgt bis auf die Kreuzigung dem chronologischem Ablauf

Malfe:

Mittelschrein — tiberhohter Mittelteil
Mittelschrein seitlich der Uberhdhung Hohe 1.96 m

Gesamtbreite des Mittelschreins

Gesamtbreite inkl. Seitenfliigel

Seitenfliigel
Bildfelder im Mittelschrein
Bildfelder der Seitenfliigel

Predella

Hohe 2.50 m

2,70 m

4,20 m
Hohe 1.96 m
Hohe 0.84 m
Hohe 0.84 m
Hohe 0,72 m

Breite 1,20 m
Breite 0,63 m
Breite 0,58 m
Breite 3,14 m
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Programm des Schreins und der Seitenfliigel It. Altarplan

1. St. Quintinus 8. Hollenfahrt

2. St. Victor 9. Auferstehung

3. Gebet am Olberg 10. Himmelfahrt

4.  Gefangennahme 11. AusgieBung des Heiligen Geistes
5. Jesus vor Pilatus 12.  Jiingstes Gericht

6. Kreuztragung 13. Kreuzigung

7.  Grablegung 14. Predella

Beschreibung der Relieffelder It. Plan

Die Beschreibung folgt bis auf die Kreuzigung der chronologischen Reihenfolge, die a-
ber nicht der heutigen Anbringung der Tafeln entspricht (siehe Altarplan).

1. St. Quintinus

Linker Seitenfliigel — Oberes Register (Abb. 84, S. 0063)

In der Bildmitte sitzt Quintinus in einer durch die Nagelung vorgegebenen gespreizten
Haltung auf einem thronartigen Sessel mit hoher Riickenlehne. Er trdgt {iber seinem Un-
tergewand eine Kasel. Seine Korperhaltung bildet eine leichte S-Kurve.

Ein rechts von ihm kniender Folterknecht mit gezwirbeltem Schnurrbart und portrithaft
ausgearbeiteten Gesichtsziligen treibt ihm Négel durch Hande und Fasser. Durch die
Farbfassung ist bei ihm die Schlitzmode gut erkennbar. Hierflir wurden die Oberstoffe
aufgeschnitten und mit farbigen Stoffen unterlegt. Diese Mode entstand Ende des 15. Jh.
zuerst bei den Landsknechten. Nach 1500 setzte sie sich allgemein durch®®®.

Hinter dem Folterknecht wird das Bildfeld abgeschlossen durch die Fassade eines drei-
achsigen, zweistockigen Gebaudes, das It. Ochsenfarth bei der Restaurierung von 1666
eingefiigt wurde®’. Links von Quintinus stehen drei Ménner, die das Geschehen beo-
bachten.

Der linke, der die beiden anderen Figuren tiberschneidet, ist herausgehoben durch reiche
Kleidung und eine Krone.

Bis auf den Folterknecht wirken die Figuren etwas steif und beziehungslos.

Diese und die nichste Tafel waren nach Ochsenfarth fiir die beiden Ausziige auf den Sei-

tenfliigeln gedacht und sind deshalb mit 0.43 m schmiiler als die anderen Tafeln®®’.

88 1 oschek 1999, S. 411
889" Ochsenfarth 1986, S. 10
890 Ochsenfarth 1986, S. 4
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Das Motiv

Nach der 6rtlichen Uberlieferung stellt diese Tafel St. Quintinus dar, einen der zusétzli-
chen Schutzpatrone der Kirche. Er war romischer Biirger aus edlem Geschlecht und lebte
zur Zeit des Kaisers Diocletian (284-305). Er wurde in Amiens auf Befehl von Maximia-
nus, des Mitregenten von Diocletian, Opfer der Christenverfolgung und grausam hinge-
richtet, u.a. indem man zahlreiche Nigel in seinen Korper schlug.®”' Dieser Teil des Mar-
tyriums wird hier dargestellt.

2. St. Victor

Linker Seitenfliigel — Oberes Register (Abb. 84, S. 0063)

Auf der Tafel ist die Szene dargestellt, wie St. Victor als zentrale Figur betend niederge-
kniet ist und demutsvoll den Henkerstreich erwartet. Sein Mantel ist durch vertikale Fal-
ten gegliedert, die sich am Boden beutelartig stauchen.

Links von ihm steht der in der Schlitzmode und mit Kuhmaulschuhen gekleidete Scharf-
richter, der in einer dynamisch-spiralformigen Bewegung mit dem Schwert zum todli-
chen Streich ausholt. Sowohl seine Kleidung als auch seine Physiognomie stimmen mit
dem Folterknecht auf der Quintinus-Tafel iiberein, er ist offensichtlich nach der gleichen
Vorlage gearbeitet und ist die bewegteste Figur dieser Tafel.

An der rechten Bildseite steht eine Gruppe von drei Méannern, die nach der Gestik in ein
Gesprich vertieft sind und sich fiir die Hinrichtungsszene nicht interessieren. Der Klei-
dung nach sind es Wiirdentréger. Der rechte vordere, der von den anderen nicht {iber-
schnitten wird, wird betont durch die reiche, vertikale, ein wenig steif wirkende Falten-
gliederung seines Mantels, dessen Flache durch die Kontrapoststellung vergréfert wird.
Die anatomische Durchgestaltung dieser Haltung wirkt ungelenk.

Den Hintergrund bildet eine aufsteigende Landschaft mit Felsen, Wiesen und einer
Baumgruppe.

Das Motiv

Diese Tafel soll nach der drtlichen Uberlieferung St. Victor darstellen. Von ihm berichtet
die Legenda Aurea, dass er — auch zur Zeit des Maximianus, seit 285 Mitregent von Di-
ocletian - an einem Hinrichtungsfeld vorbei kam, wo man eine groe Zahl von Christen
getotet hatte. Als er sich den Henkersknechten als Christ zu erkennen gab, toteten sie ihn

2
sofort auch®”?.

! Legenda Aurea 1999, S. 630
62 Legenda Aurea 1999, S. 561
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3. Gebet am Olberg

Linker Seitenfliigel — Unteres Register (Abb. 84, S. 0063)

In einer von einem Palisadenzaun umziunten Landschaft kniet der betende Jesus.

Seine Haltung ist sehr gerade und etwas starr. Er ist nach links gewendet, wo ihm auf ei-
ner Erhohung der Engel mit dem Kelch erscheint, zu dem er betend die Hande erhebt.
Sein Gewand, das ihn bogenformig umfangt, ist durch schriag nach unten laufende Falten
sparsam gegliedert, nur an den Fiilen bilden sich aufgestauchte Knicke.

Im Vordergrund sitzt links der Jiinger Johannes allein in einer schldfrigen Haltung. Seine
linke Hand liegt auf einem Buch. Sein Umhang umfangt den K&rper in ovalen Bogen, die
Innenfléache ist durch kurze Knicke gegliedert. Links unten ist der Umhang hochgeklappt,
ohne dass der Restaurator hier eine Farbabsetzung vorgenommen hat.

Bei der rechten Gruppe — nach Markus sind es Jakobus und Petrus®” - sitzt Jakobus auf-
recht in schléfriger Haltung, wihrend Petrus seinen Kopf in die linke Hand stiitzt und ei-
ne entspannte Schlathaltung mit leicht angezogenen Beinen zeigt. Sein Umhang ist von
den Schultern geglitten und liegt auf seinem Knie. Er ist die am stérksten ausgearbeitete
Figur dieser Gruppe.

Rechts im Hintergrund kommen durch ein Gattertor die Héscher mit Judas an der Spitze,
erkennbar an seinem Geldbeutel.

Die gesamte Tafel zeigt in einer spiegelbildlichen Komposition Ankldnge an die entspre-
chende Tafel in Cleverns, ohne deren Intensitit zu erreichen ( siche Cleverns 2 ).

Das Motiv

Das Lukas-Evangelium berichtet, wie Jesus zum Olberg ging, um dafiir zu beten, dass
dieser Kelch an ihm voriibergehe, wiahrend die auf ihn wartenden drei Jiinger, Petrus, Ja-
kobus und Johannes, die mit ihm beten sollten, einschliefen®*. Diese Schilderung liegt
der Tafel zu Grunde.

4. Gefangennahme

Linker Seitenfliigel — Unteres Register (Abb. 84, S. 0063)

In der Bildmitte steht der gefesselte Jesus in einer Kontrapoststellung, die es ermoglicht,
die Figur gemal ihrer Bedeutung volumindser darzustellen. Die reiche Faltengliederung
seines Mantels belebt die Figur, ebenso die vom Kopf bis zum nackten Fuf3 verlaufende
S-Kurve.

Rechts von Jesus beugt sich der seitlich stehende Judas bogenformig zu Jesus hintiber,

um ihm den verriterischen Kuss zu geben. In der linken Hand hilt er den Geldbeutel.

83 Mk. 14,33
894 1k.22,41-45



208

Auf der linken Seite wendet sich ein Héscher aus einer leicht nach links gewandten
Standposition spiralformig zu Jesus, dem er bereits die Hande gefesselt hat. Die Physiog-
nomie dieses Soldaten stimmt mit den Scharfrichtern der St. Qintin-Tafel, der St. Victor-
Tafel und dem Wichter in der Pilatusszene liberein, sodass viermal dieselbe Vorlage be-
nutzt wurde.

Durch die geschickte Bildkomposition der beiden sich aus einem gewissen Abstand her-
aus zu Jesus hintiberbeugenden Figuren fiillt der Schnitzer mit dieser Dreiergruppe den
Vordergrund der Bildtafel.

Zwischen Jesus und dem Héscher steht im Hintergrund auf einer Erhhung ein weiterer
Hischer, auch wieder in s-kurvenformiger Haltung als Kennzeichnung seiner aktiven
Teilnahme. Den rechten Arm hat er zum Schlag erhoben oder er hielt eine verlorenge-
gangene Fackel.

Die anderen drei Personen im Hintergrund nehmen nicht an der Handlung teil, sondern
scheinen den Vorgang zu beobachten. Als Apostel ldsst sich keiner interpretieren, auch
nicht der mittlere barhduptige, da er nicht barfiiig ist, wie die Apostel allgemein darge-
stellt werden.

Die drei vorderen Figuren, stark bewegt aufeinander bezogen, wirken darstellerisch stark
durchgearbeitet, wihrend die hinteren von einer etwas schlichteren Machart zu sein
scheinen.

Bei dieser Tafel finden sich deutlich Ahnlichkeiten mit der entsprechenden Tafel in Cle-
verns (siehe Cleverns Tafel 2).

Die Oldorfer Tafel gewinnt durch Reduzierung auf die zentralen Figuren an Ausdrucks-
kraft, auch wenn die Gesamtausfiihrung im Vergleich mit Cleverns schlichter ist.

Das Motiv

Die Verhaftungsszene, die u.a. bei Matthdus geschildert wird®”, wird hier in stark ver-
kiirzter Form dargestellt. Der Kiinstler verzichtet auf Apostel und die Nebenszene mit
Malchus. Dadurch ist die Darstellung auf die zentrale Handlung der Gefangennahme Jesu
konzentriert.

5. Jesus steht vor Pilatus

Linke Altar-Seite — Oberes Register (Abb. 85, S. 0064)

In der Bildmitte steht der an den Hianden gefesselte Jesus in aufrechte Haltung. Belebt

wird die Figur durch die dicht nebeneinander verlaufenden senkrechten Réhrenfalten sei-

95 Mt. 26,47-52
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nes Mantels, die Schiisselfalte seines Umhanges und das Ausschwingen seines unteren
Mantelendes.

Auf der linken Seite sitzt Pilatus auf seinem perspektivisch etwas verzerrten Richtstuhl.
Er hat die Hande im Redegestus erhoben, sein vorne offen stehender Mantel fallt in ge-
stauchten Falten auf Sitz und Boden. Er ist links unten wie umgeweht umgeschlagen und
zeigt so die farblich abgesetzte Innenseite.

Bei diesen beiden Figuren wird eine Beziehung zueinander erkennbar.

Die zwischen Jesus und Pilatus im Hintergrund erhdht stehende zivil gekleidete Figur ist
der Diener, der Pilatus spéter das Wasser zur Handwaschung reicht. Er macht in seiner
leicht vorgebeugten Haltung und seiner Blickrichtung die Fixierung auf Pilatus kenntlich.
Rechts von Christus stehen in sehr steifer, beziehungsloser Haltung die beiden Wéchter,
von denen der vordere mit seinen Schlitzdrmeln und Kuhmaulschuhen die Mode des frii-
hen 16. Jh. zeigt™®, die bei den folgenden Tafeln wiederholt erscheint.' Die Giirteltasche
des vorderen Soldaten ist sehr sorgfiltig ausgearbeitet und kdnnte, soweit erkennbar, der
burgundischen Mode entstammen®”.

Nicht dargestellt sind die Hohenpriester als Vertreter der Anklage, eine Programmver-
kiirzung, die die Darstellung auf die Hauptpersonen konzentriert und so verdichtet.

Das Motiv

Markus berichtet, dass die Hohenpriester und der Hohe Rat beschlossen, Jesus an den
romischen Statthalter Pilatus zu iiberstellen, da dieser allein das Recht hatte, ein Todesur-
teil zu verhingen®®.

Die dargestellte Szene spielt noch vor der Verurteilung mit der Handwaschung, hier ist
das Verhor dargestellt™”.

6. Kreuztragung

Linke Altarseite — Unteres Register (Abb. 85, S. 0064 u. 86, S. 0065)

Den Vordergrund der Bildmitte beherrscht der unter dem Kreuz auf den Knien liegende
Jesus. Mit der linken Hand stiitzt er sich auf dem Boden ab, mit der rechten versucht er,
den auf ihm lastenden Querbalken hoch zu driicken. Diese korperliche Anstrengung
kommt in einer starken Korperdrehung zum Ausdruck. Sie ist auch unter der der Korper-
haltung folgenden &uBeren Linienfiihrung seines Gewandes deutlich erkennbar. Der Ar-

mel seines linken Armes zeigt vertikale Rohrenfalten, die Korperflache erhilt Plastizitét

6
6

o

® Loschek 1999, S. 411 u. 333
" Loschek 1999, S. 449

%8 Mk. 15,1

89 Mk. 15,2-4

o
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durch die vom Giirtel aus sich ungleichmifBig entwickelnden Knicke. Am Boden staucht
sich das Gewand in weit ausbauschenden Bogen.

Abweichend von der Korperachse ist das Gesicht dem Betrachter zugewendet, der so in
die Passion mit einbezogen werden soll.

Diese expressive Darstellung liegt deutlich iiber dem Niveau der weiteren Personen die-
ser Tafel. Die Darstellung des Tau-Kreuzes scheint dagegen perspektivisch etwas miss-
gliickt.

Rechts von Jesus steht ein Soldat — der einzige auf dieser Tafel — der als pars pro toto das
Begeleitkommando symbolisiert. Er hilt in der linken Hand eine <erneuerte > Lanze und
holt mit der rechten Hand zum Schlag auf Jesus aus. Dieses Vorhaben wirkt sich aber
nicht auf seine unbewegte Korperhaltung mit manieriert gespreizten Beinen und unnatiir-
lich nach auen gedrehtem linken Ful} aus. Es sieht fast wie ein Tanzschritt aus. Er ist
auch in der Schlitzmode des beginnenden 16. Jh. gekleidet. Die neue Farbfassung hat
dieses von Schnitzer vorgegebene Detail nicht beriicksichtigt.

Links von Christus hat Simon von Kyrene in leicht vorgebeugter Haltung den Langsbal-
ken des Kreuzes bereits geschultert, ohne dass diese Kraftanstrengung in seiner Korper-
haltung zum Ausdruck kommt.

Hinter dem Kreuzbalken mit Simon von Kyrene stehen Maria und der Jiinger Johannes
auf einer Erhohung, wodurch sie als Beteiligte besser zu sehen sind.

AuBer Jesus, dessen Leiden in der Korperhaltung erkennbar wird, erscheinen die iibrigen
Figuren beziehungslos nebeneinander gestellt.

Das Motiv

Auf dieser Tafel ist der in den Evangelien nur andeutungsweise geschilderte Moment
dargestellt, wo Jesus unter der Last des Kreuzes zusammenbricht und die begleitenden

7% Hieraus entwickelte

Soldaten Simon von Kyrene veranlassen, das Kreuz zu tragen
sich im Mittelalter die gemeinsame Kreuztragung.

Die Anwesenheit Marias bei der Kreuztragung geht auf die kiinstlerische Interpretation
des Lukas-Evangeliums zurtick, das berichtet, dass Jesus auf seinem letzten Weg auch
Frauen folgten, die um ihn klagten’'. Darunter wurde seit dem Mittelalter stets auch Ma-

. ) . . . .
ria verstanden’’?, was sich daraus ableitet, dass ihre Anwesenheit unter dem Kreuz er-

wahnt ist.

790 Mt. 27,31b-32
u. Lk. 23,26
o1 Lk. 23,27
792 Sachs 1973, S. 223-224
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Wihrend die Darstellung im spaten Mittelalter meist an Dramatik und Brutalitit zunahm,
zeichnet sich die Oldorfer Tafel durch ihre Zuriickhaltung und die Zentrierung auf den
leidenden Jesus aus.

Bei dieser Tafel erzielt der Kiinstler eine Konzentrierung auf die zentrale Handlung
durch eine Reduzierung der Personenzahl gegeniiber der Tafel in Cleverns (siche Cle-
verns, Tafel 6).

7.  Grablegung

Rechte Altarseite — Oberes Register (Abb. 87, S. 0064)

Im Vordergrund nimmt der quergestellte Sarkophag die gesamte Bildbreite ein.

Vor dem Sarkophag stehen am rechten und linken Bildrand Joseph von Arimathda und
Nikodemus, die das Grabtuch halten, auf dem die Leiche Jesu liegt. Sie sind im Begriff,
ihn in den Sarkophag zu legen. Beide lassen in ihrer steifen Haltung nichts von der kor-
perlichen Anstrengung erkennen. Auch der Korper von Jesus wirkt sehr starr, abgesehen
von der bogenartigen Haltung von den Fiissen bis zum Kopf, in der der Kiinstler die
Auswirkung des durchhéngenden Lakens auf den Korper erkennbar macht.

Hinter dem Sarkophag steht zu Fiissen Jesu eine der bei Lukas erwihnten Frauen’®.
Rechts davon kniet Maria mit iiber der Brust gekreuzten Handen, den Kopf zum Antlitz
Jesu gerichtet, links hinter ihr der sie stiitzende Johannes.

Rechts aullen stehen zwei weitere Frauen aus dem Gefolge von Jesus.

Alle Gewinder sind durch sparsam angebrachte, liberwiegend vertikale Falten gegliedert.
Bei den beiden Frauen rechts und links aulen wird durch das Herabrutschen des Um-
hangs das Kleid sichtbar, eine vom Schnitzer vorgegebene Moglichkeit fiir den Fassma-
ler zur farblichen Differenzierung.

Die Bildkomposition folgt weitgehend der von Cleverns ( siche Cleverns 7 ), nur dass die
Figuren sehr viel steifer sind und fast puppenhaft frontal nebeneinander gestellt wirken.
Das Motiv

Das Motiv entwickelte sich in der westlichen Kunst im ausgehenden 10. Jh., wobei die in
den Evangelien erwidhnte Hohle in Anpassung an westliche Brduche zum Sarkophag
wurde’®*.

Diese Darstellung folgt der Uberlieferung von Markus, der die Kreuzabnahme und die

705

Grablegung schildert”™. Bei Johannes wird noch von der Anwesenheit des Nikodemus

bei der Grablegung berichtet.”

703 1k. 23,55
794 Sachs 1973, S. 153-154
5 Mk. 15,42-46
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8. Hollenfahrt

Rechte Altarseite — Unteres Register (Abb. 87, S. 0064)

Im Mittelfeld kommt von links ruhigen Schritts Jesus mit einem nach hinten leicht auf-
bauschenden Umhang, der durch flache, weitgehend vertikale Falten gegliedert ist. In der
rechten Hand hilt er die Kreuzesfahne und in der linken eine Lanze. Ob die von Ochsen-
farth vorgenommene Ergénzung der Lanze schliissig ist, erscheint fraglich. Im Allgemei-
nen tragt Jesus nur die Kreuzesfahne und héitte dann in diesem Fall die linke Hand frei
zur Begriifung von Adam. In Cleverns gibt es die Lanze nicht.

Im Gegensatz zur dynamischen Bewegtheit des Jesus in Cleverns wirkt dieser hier steif
und auch die Ausarbeitung der Falten des ausschwingenden Mantels ist sehr viel schlich-
ter und steifer.

Vor Jesus liegt diagonal durch das Bildfeld die herausgebrochene Hollenpforte, iiber die
hinweg Adam, aus dem Hoéllentor kommend, in schwunghafter Bewegung Jesus entge-
gen eilt, gefolgt von Eva, die in Erginzung zu dem Text der Legenda Aurea mit erldst
wird. Adam ergreift mit einer ausholenden Bewegung den linken Arm von Jesus.

Diese beiden Figuren hat der Schnitzer fast unverandert auch in ihrem Bewegungsablauf
von der Tafel in Cleverns iibernommen, wobei die Jesus-Figur hier steif wirkt. Auch das
Hollentor mit den nachdriangenden Personen und der Teufelsfratze iiber dem Tor stim-
men mit Cleverns liberein. Lediglich der unter dem herausgebrochenen Tor zerquetschte
Teufel von Cleverns fehlt. Er konnte dem Sturz des Altars von 1829 zum Opfer gefallen
sein.

Der Hintergrund zeigt eine hiigelige Landschaft, bei der fraglich scheint, ob sie zum ori-
ginalen Bestand gehort oder beim Wiederaufbau des Altars um 1950 erneuert worden ist.
(Siehe: ,,Geschichte des Altars®).

Das Motiv

Fiir diese Szene, die im Apostolischen Glaubensbekenntnis erwihnt wird —
Lhinabgestiegen in das Reich des Todes “ — gibt es in Neuen Testament nur Andeutungen

bei Matthiius und im 1. Petrusbrief’"’

708

. Die Ausgestaltung des Geschehens findet sich in
der Legenda Aurea’". Der dortige Text diirfte die Vorlage fiir die Darstellung sein.
Die Tafel lehnt sich sehr eng an die Tafel in Cleverns an (siche Cleverns Tafel 8), ohne

deren Dynamik zu erreichen.

% Jo.19,39
07 Mt. 12,40 u. 1. Petr. 3,19; 4,6
%% 1 egenda Aurea 1999, S. 217-219
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9. Auferstehung

Rechter Seitenfliigel — Oberes Register (Abb. 88, S. 0066)

In der Bildmitte steigt Christus mit einem Ausfallschritt aus dem quergestellten, offenen
Sarkophag, der scheibenartig ausschwingende Mantel, der an der rechten unteren Seite
umklappt, kennzeichnet die Bewegungsdynamik, die die Kérperhaltung aber nur andeu-
tungsweise aufnimmt. Die rechte Hand ist zum Segensgestus erhoben, in der linken hélt
er die Kreuzfahne. Sein Blick ist auf den Betrachter gerichtet und bezieht ihn damit in
das Geschehen ein.

Rechts und links von dem mit Rundbogenarkaden dekorierten Sarkophag sitzen je zwei
Wiichter, eine Ergéinzung der Szene, die sich in dieser Form im 12. Jh. entwickelte’”. Th-
re Kleidung entspricht wiederum der Mode des frithen 16. Jh.

Die beiden hintereinander sitzenden Wéchter auf der rechten Seite scheinen sich in einem
Zustand zwischen Wachen und Schlafen zu befinden. Sie nehmen der Darstellungsweise
nach von dem Geschehen neben ihnen nichts wahr. Der linke hintere Wéchter schlaft,
wiahrend der linke vordere sich offensichtlich erschrocken abwendet, die Hinde in einer
Abwehrhaltung erhoben. Mit dem linken Bein kniet er noch, hat aber das rechte Bein be-
reits zum Aufstehen aufgesetzt, um nach links aus dem Bild zu fliechen. Wéhrend der Un-
terkorper nach links weist, bedingt die Kopfdrehung zum Auferstehenden eine leicht spi-
ralférmige Drehung des Oberkorpers. Die Figur wirkt, als sei sie ,,auf dem Sprung*.

Dies ist die ausdrucksvollste Figur dieser Tafel.

Die Tafel hat einen hiigelig gestalteten Hintergrund, der rechts von einer mittelalterlichen
Siedlung mit Stadttor und Mauer bekront wird. Damit ist Jerusalem zitiert.

Von dem Stadttor aus bewegt sich die Gruppe der drei Frauen mit Salbgefden zum
Grab.

Die Figuren der Tafel wirken schlicht und sind untereinander nicht vernetzt.

Das Motiv

Dieser in den Evangelien nicht geschilderte Vorgang, ein zentrales Geschehen des christ-
lichen Glaubens, lésst sich nur ableiten aus dem in der Apostelgeschichte iiberlieferten
Erlebnis der Frauen, die am Tage nach dem Sabbat zum Grab kamen, um den Leichnam

zu salben und von dem Engel am Grabe horten, dass Christus auferstanden sei’'*.

799 Sachs 1973, S. 48
% Apg. 1,15-26
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10. Himmelfahrt
Rechter Seitenfliigel — Oberes Register (Abb. 88, S. 0066 u. 89, S. 0067)

Im Vordergrund der Tafel knien Maria und Johannes, die Hinde zum Gebet erhoben.
Beide Figuren zeigen eine vom Kopf bis zum Boden verlaufende leichte S-Kurve. In ge-
schwungenen Aulenkurven umfangen sie ihre Gewénder, deren Innenfldchen durch
scharfkantige, unregelméfige Knicke gegliedert sind, die bei dem am Boden gestauchten
Teil der Gewénder noch priagnanter werden und dynamisch ausschwingen. Eine ver-
gleichbar lebendige Durchgestaltung der Figuren zeigen in diesem Altar sonst nur die Je-
sus-Darstellungen in der Olbergszene (3) und in der Verhaftungsszene (4) sowie in der
Kreuztagung (6). Man kann auch noch den vorderen linken Wéchter aus der Auferste-
hung (9) dazu zéhlen.

Rechts und links sind auf einem als ansteigend zu interpretierenden Gelédnde — der Hin-
tergrund diirfte in Folge des Umsturzes von 1829 verloren gegangen sein - die Apostel
gestaffelt. Alle, bis auf einen, sind in Seitenansicht dargestellt und lassen mit erhobenem
Kopf ihren Blick dem entschwindenden Christus folgen. Lediglich ein Apostel auf der
rechten Seite steht frontal zum Betrachter, die Hand Aufmerksamkeit heischend erhoben.
Die Mitte des Bildhintergrundes wird eingenommen von dem Hiigel, von dem aus Chris-
tus zum Himmel aufgestiegen ist. Die Christusfigur fehlt (siehe unter ,,Das Motiv®) .

Die Figuren wirken gegeniiber dem Vorbild in Cleverns steifer, nur Maria und Johannes
zeigen eine vergleichbar gekonnte Durchgestaltung der Gewénder und der Haltung.

Das Motiv

Diese Tafel folgt der Uberlieferung der Apostelgeschichte’'' mit der Abweichung, dass
hier, einer im 6. Jh. beginnenden Tradition folgend, auch Maria in die Apostelgruppe in-
tegriert ist, wie es bereits im Codex Rabbula von 586 gezeigt wird’ 2.

Auffallend ist, dass Maria in dieser Szene ebenso wie beim Weltgericht (Tafel 12) ihr
Haar offen trigt. Sonst wird sie nach der Verkiindigung als verheiratete Frau meist mit
bedeckten Haaren dargestellt. Aber auch fiir die Darstellungsweise mit offenen Haaren
als Zeichen ihrer Jungfriulichkeit und Freiheit von der Erbsiinde’"? gibt es Beispiele, u.
a. von Friedrich Herlin in dem Gemélde ,,Thronenden Mutter Gottes mit Heiligen und
der Familie des Malers“ von 1488"

burt Christi* von 1480""°.

und von Martin Schongauer in dem Gemélde ,,Ge-

' Apg. 1,9

712 Codex Rabbula 1959, fol 13b

13 Schreiner 2003, S. 8-9

"% Warnke 1999, S. 123 (Nordlingen, Stadtmuseum)

"5 ‘Warnke 1999, S. 134 (Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Gemaldegalerie)
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Der Darstellungstyp des entschwindenden Christus, der dieser Komposition zu Grunde
liegt, entstand um die erste Jahrtausendwende.’"

Diese Tafel folgt nahezu wortlich bis in den Faltenwurf der Tafel in Cleverns (Cleverns,
Tafel 9). Es fehlt der entschwindende Christus, der in Cleverns erhalten ist. Dies diirfte
auf den Umsturz des Altars 1829 und die Trennung dieser Gruppe zur Verbreiterung der
Heiliggeist-Gruppe auf dem iiberh6hnten Mittelteil zuriickzufiihren sein (siehe: ,,Ge-
schichte des Altars®). Daraus ergibt sich, dass auch der Berg erncuert wurde.

11. AusgieBung des Heiligen Geistes

Rechter Seitenfliigel — Unteres Register (Abb. 88, S. 0066)

Die Bildmitte wird eingenommen von einem aufgesockelten thronartigen Sitz fiir Maria,
die die sie umgebenden 12 Apostel dadurch um Hauptes Léange liberragt. Ihre Haare tragt
sie, wie in der Himmelfahrtsszene, offen. Ihr leicht geneigter Kopfund die gedffneten
Hinde lassen sie trotz ihrer dominierenden Position demutsvoll wirken.

Rechts und links neben ihr sind die 12 Apostel auf einer aufsteigenden Flidche hinterein-
ander gestaffelt, auf beiden Seiten die vorderen — Petrus und Johannes - halb kniend, um
so das Blickfeld auf die hinteren zu vergrof3ern. Alle haben die K&pfe zum Himmel er-
hoben in Erwartung dessen, was sich It. der Apostelgeschichte durch ein Brausen ankiin-
digt”"’.

Alle Figuren wirken recht unbewegt und ihre Gesichter standardisiert, nur die Figuren
der beiden vorderen Apostel werden durch die Faltenstruktur ihrer Méntel belebt. Hier
finden sich wieder die geschwungene Auflenbegrenzung verbunden mit einer scharfkan-
tigen Innengliederung. Bei beiden Figuren ldsst der Schnitzer die Innenseite des Umhan-
ges von Johannes und des Rocks von Petrus unter dem Mantel zur Geltung kommen, was
dem Fassmaler die Moglichkeit zur farblichen Absetzung gab.

Die Bildkomposition gleicht weitgehend der von Cleverns, wobei dort Maria nicht aus
der Gruppe herausragt wie bei diesem Bild. Auch kommt hier durch die steifere Haltung
der Figuren die Erregung der Beteiligten nicht so zum Ausdruck (Cleverns Tafel 12).
Das Motiv

Die hier dargestellte AusgieBBung des Heiligen Geistes bezieht sich auf die Darstellung in
der Apostelgeschichte’'®.

Die Anwesenheit Marias, die auf einem thronartigen Sockel das Zentrum der Bildtafel

einnimmt, wird in den Evangelien nirgends erwihnt, sie ist aber schon sehr friih in Ver-

16 Sachs 1973, S. 174-175
7 Apg. 2,3
¥ Apg. 2,1-4
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bindung mit der wachsenden Marien-Verehrung ebenso wie bei der Himmelfahrt in den
Bildkanon aufgenommen worden. Eines der frithesten Beispiele ist der Syrische Codex
Rabbula von 586, wo sie mitten unter den Aposteln dargestellt wird.”"® Vermutlich von
Byzanz beeinflusst, setzte sich die Darstellung Marias in herausgehobener Position im
Mittelalter auch im Westen durch’*’.

Diesem Darstellungs-Kanon folgt die Tafel von Oldorf, die wieder viele Ahnlichkeiten
mit der entsprechenden Tafel in Cleverns zeigt (siche Cleverns Tafel 12).

12. Christus als Weltenrichter

Rechter Seitenfliigel — Unteres Register (Abb. 88, S. 0066)

Die Bildmitte zeigt Christus als Weltenrichter mit radartig zuriickgeschlagenem Mantel,
der sich iiber seinem Schoss in einer etwas statischen Faltengliederung bauscht. Dadurch
wird neben den Wundmalen an Fiissen und Hénden auch seine Seitenwunde sichtbar.
Christus sitzt auf einem den Himmel symbolisierenden Regenbogen und seine Fiile ste-
hen auf der Erdkugel als FuBschemel 7*'.

Rechts und links in Kopthdhe von Christus rufen die bei Matthdus erwihnten Engel mit
ihren Posaunen <eine ist abgebrochen> zum Gericht.

Zu Fiissen von Christus knien links Maria — wie bei der Himmelfahrt (Tafel 9) mit offe-
nen Haaren - und rechts Johannes der Taufer als Fiirbitter fiir die Menschheit. Das Ge-
wand von Maria zeigt eine sehr gekonnte Durchgestaltung, dhnlich wie bei der Himmel-
fahrtsszene (10) mit den den Korper umfangenden Bogen und der kantigen Innengliede-
rung und den wie vom Wind umgeklappten Kleidersdumen.

Gegeniiber der Tafel in Cleverns (Cleverns Tafel 12) wirken die Oldorfer Figuren stati-
scher und zeigen nicht die Bewegungsdynamik von Cleverns, Maria und Johannes knien
in etwas steifer Haltung, auch die Armhaltung von Christus gibt der Figur einen zuriick-
genommenen Ausdruck.

Trotz ihrer Schlichtheit beeindruckt diese Tafel in ihrem heutigen Zustand durch ihre In-
nigkeit.

Das Motiv

Der Tafel liegt das Motiv der Deesis-Darstellung zu Grunde, Christus als Weltenherr-
scher mit Maria und Johannes dem Taufer als Fiirbitter. Diese Darstellungsweise geht auf
frithchristlich-byzantinische Vorldufer des 4./5. Jh. zuriick unter Vereinnahmung heid-

nisch-imperialer Adorationsbilder. Der Darstellungstyp ist erst um 1200, vermutlich un-

19 Codex Rabbula 1959, fol. 14b
20 Sachs, S. 276-277
21 Js. 66,1
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ter dem Einfluss der Kreuzziige, in die westliche Kunst aufgenommen worden. Er trat
dann schon bald in Verbindung mit der Darstellung des Jiingsten Gerichts auf bzw. ent-
wickelte sich zu einer Verkiirzung der Gerichtsszene'*.

Diesem Vorbild folgt die Tafel. Sie lehnt sich wieder eng an die korrespondierende Tafel
in Cleverns an, wobei die zu Fiissen Christi Auferstehenden der Tafel von Cleverns hier
sicherlich urspriinglich vorhanden waren und verloren gegangen sein miissen (Cleverns,
Tafel 11), Spuren davon lassen sich aber nicht mehr feststellen. Vermutlich fielen sie
dem Unfall von 1829 zum Opfer.

Die Darstellung basiert zundchst auf der Ankiindigung des Jiingsten Gerichts bei Mat-
thius, zu dem die Engel mit ihren Posaunen rufen.”” Die Figur des Weltenrichters folgt
Jesaja, wo es heildt: ,, Der Himmel ist mein Thron und die Erde der Schemel meiner Fii-
Pel 7

So verbinden sich hier typologisch Uberlieferungen aus dem Alten und dem Neuen Tes-
tament.

13. Kreuzigung

Mitteltafel (Abb. 90, S. 0068, 91, S. 0069 u. 92, S. 0070)

Die Kreuzigungsszene hat einen tiberhohten Mittelteil, der es ermoglicht, die drei Ge-
kreuzigten von der volkreichen Szene abzusetzen.

In der Mitte steht in beherrschender Position das Kreuz mit Jesus. Sein Tod wird nur
durch die Seitenwunde und den leicht geneigten Kopf erkennbar, sonst ist der Korper
straff, auch die Arme sind gerade ausgestreckt.

Die beiden Schicher sind an Gabelkreuzen angebunden. Der linke zeigt in seiner Ver-
krampfung die Qual des Kreuzestod, der rechte hat eine sehr ruhige Haltung. Moglicher-
weise handelt es sich hier um den bereuenden Schécher, der auf die linke Seite gehort,
zur rechten von Jesus. Dies ist eventuell ein Restaurierungsfehler.

Vorne links ist die schmerzvoll zusammengesunkene Maria dargestellt, links hinter ihr
der sie stiitzende Johannes und zwei weitere Frauen aus dem Gefolge von Jesus. Die
Gewandgestaltung der drei vorderen Figuren ist von einer starken Innengliederung der
Flichen bestimmt. Die Ubereinstimmung mit Cleverns geht bis in die Details des Falten-
verlaufs der Kleidung. Die Gesichter und die Koérperhaltung wirken aber nicht so aus-

drucksvoll wie in Cleverns (sieche Cleverns Tafel 13).

22 Sachs 1973, S. 93-94
723 Mt. 25,31-33,
4 Js. 66,1
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Die etwas geckenhaft wirkende Figur vorne rechts zeigt die gleiche unnatiirlich verdrehte
Haltung des linken Beines und Fulles wie in Cleverns, bekleidet mit den Kuhmaulschu-
hen und den Schlitzirmeln des frithen 16. Jh. sowie dem der burgundischen Hoftracht
entstammenden Mantel’>. Gegeniiber Cleverns ist die Féltelung des Mantels sehr viel
schlichter. Ebenfalls wurde der Hund zwischen seinen Beinen von Cleverns ibernommen
(Abb. 92, S. 0070).

Maria Magdalena steht am Fufle des Kreuzes. Sie ist in einer tiberdimensionierten Grof3e
dargestellt, etwa doppelt so grof3 wie die iibrigen Figuren (Abb. 91, S. 0069). Ob hier ei-
ne fiir einen anderen Zweck gearbeitete Figur eingefligt wurde, lésst sich nicht kléren. Th-
re Kleidung mit Schlitzirmeln und dem turbanartigen Hut zeigt die Mode des frithen 16.
Jh.

Longinus und sein Knecht stehen am linken Bildrand, am Fuf3e des linken Schiacherkreu-
zes und bereiten sich auf den Lanzenstich vor, wobei die Lanze zu kurz ergénzt wurde.
An dem Gesichtsausdruck des Longinus ist erkennbar, dass das Wunder der Wiederge-
winnung des Augenlichtes noch nicht geschehen ist.

In Oldorf fehlt der zum Standardprogramm gehorende ,,gute Hauptmann®. Da die Fléche,
auf der er in Cleverns steht, in Oldorf leer ist und der in Cleverns rechts vom ,,guten
Hauptmann* stehende Soldat auch in Oldorf vorhanden ist, diirfte die These vertretbar
sein, dass er unterhalb des rechten Schiacherkreuzes stand, und dass er ebenso wie die
Auferstehenden in der Gerichtsszene (Tafel 12) verloren gegangen ist.

Abweichend von Cleverns, wo im Hintergrund auf einem Hiigel eine Stadtsilhouette aus-
gearbeitet ist, reicht die Landschaftsdarstellung in Oldorf nur bis zum Kreuzhiigel, ver-
mutlich auch eine Folge des Schadens von 1829. Hinter den Kreuzen vermittelt heute ein
gemalter Wolkenhimmel den Eindruck von Bildtiefe.

Bei aller Detailgenauigkeit der Ubernahme des Vorbildes wirkt die Oldorfer Kreuzigung
etwas naiver und steifer.

Das Motiv

Die Kreuzigung als Motiv der darstellenden Kunst entwickelte sich im 5/6. Jh. Die &ltes-
te liberlieferte Darstellung enthilt der Codex Rabbula von 586, die bereits das vollstandi-
ge Programm mit Jesus, den Schichern, Maria mit Johannes, den trauernden Frauen,

Longinus und den wiirfelnden Kriegsknechten enthilt’*’,

5 Loschek 1999, S. 476
726 Codex Rabbula 1959, fol. 13a
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Bei der Kreuzigungsszene von Oldorf, die dem sich im 14./15. Jh. entwickelnden Typ
der volkreichen und realistischen Darstellungsweise entspricht, handelt es sich um eine
nahezu wortliche Ubernahme der Kreuzigungsszene von Cleverns.

Eine Abweichung in Oldorf ist die Verldngerung der Kreuzigungstafel nach oben um 54
cm.

14. Predella

Die jetzige Gestaltung der Predella stammt aus der Renovierung von 1666. Die Mittelta-
fel berichtet von dieser Renovierung von 1666, wie eingangs zitiert und fiihrt die Namen
der daran beteiligten Stifter auf.

Die Tafeln rechts und links enthalten die Einsetzungsworte des Abendmahls und werden
auf den beiden AuBentafeln ergidnzt durch Gemailde mit der Austeilung des Brotes und
des Weines, d. h. des Abendmabhls in beiderlei Gestalt gemil3 dem protestantischen Ritus.
Altarschrein

Der eichene Altarschrein ist dem Augenschein nach alt, die Fliigel wurden aus Nadelholz
erncuert. 1984/86 wurde das Schleierwerk im Mittelschrein teilweise, das Schleierwerk
in den Fliigeln vollstindig erneuert.

Die Kreuzigungsszene ist seitlich begrenzt durch aufgesockelte, gedrehte Saulchen, die
auf beiden Seiten durch je zwei Konsolen unterbrochen sind, die heute leer sind. Das o-
bere Ende bildet ein Akanthusmuster.

Das gleiche Motiv in kleiner begrenzt den iiberh6hten Mittelteil.

Geschichte des Altars

Die giinstige Quellenlage fiir den Oldorfer Altar ermdglicht eine ausfiihrlichere Darstel-
lung seiner Geschichte, die auch Riickschliisse auf die Geschichte weniger gut dokumen-
tierter Altére zuldsst.

Der Oldorfer Altar zeigt in der Gestaltung seines Bildprogramm eine deutliche Ver-
wandtschaft mit dem Altar von Cleverns (sieche Cleverns), ist in der Ausfiihrung aber
meist schlichter. Hierauf wurde in den Bildbeschreibungen eingegangen.

Die Verwandtschaft dieser beiden Altdre spricht dafiir, dass beide etwa gleichzeitig ent-
standen sein miissen.

Der den nachstehenden Ausfiihrungen zugrunde liegende ausfiihrliche Restaurierungsbe-
richt der Firma A. Ochsenfarth’*’ datiert den Altar auf die Zeit um 1500. Dem folgt diese
Arbeit nicht (siehe Absatz ,,Stilistische Einordnung und Datierung*).

27 Ochsenfarth 1986, S.4u.S.7
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Bei der Erneuerung der Fliigelschreine aus Nadelholz inklusive der Fialen und dem
Schleierwerk vor 1952 lie3 man die bei den 1829 zerstorten Seitenfliigeln vorhandenen
Ausziige weg’*®, die beim Zuklappen der Feiertagsseite den oberen Teil der Kreuzi-
gungsszene abdeckten. Ochsenfarth geht davon aus, dass in diesen Ausziigen die Relief-
tafeln mit St. Quintinus und St. Victor ihren urspriinglichen Platz hatten. Da diese Aus-
zlige, bedingt durch die Mittelschreinmal3e, schméler sein mussten als die iibrigen Bildta-
feln, erklért sich auch die Tatsache, dass die beiden Tafeln, die vermutlich vor 1952 in
den linken Seitenfliigel eingefiigt wurden, nicht zu den Abmessungen der Bildfelder pas-
sen. Da offensichtlich zu diesem Zeitpunkt die Tafeln ,,Dornenkrénung® und ,,Geil3e-
lung® verloren waren, hétte man ohne die beiden Heiligen die Felder nicht fiillen kdnnen.
Die Untersuchungen der Firma Ochsenfarth ergaben, dass die erhaltenen Bildtafeln weit-
gehend den Originalzustand aufweisen. Ergénzt sind in fritherer Zeit die Beine des bosen
Schéchers sowie einige Hinde und Lanzen sowie Teile des Torbogens der Holle und das
Gebédude im Hintergrund auf der Quintinus-Tafel.

Somit zeigt der Mittelschrein bis auf das teilweise erneuerte Schleierwerk weitgehend
den urspriinglichen Bestand. Bei den Restaurierungsarbeiten fanden sich auch Reste der
spatgotischen Fassung, die aber nicht fiir eine Wiedergewinnung reichten.

Es fehlen die vier Konsolfiguren des Mittelschreins, die vor die vier Trennséulchen ge-
stellt waren. Die linke untere war auf einem Foto im Inventarband von 1909 noch vor-
handen’”’.

Von der ersten bekannten gro3en Renovierung berichtet eine Inschrift auf dem Mittelfeld
der Predella: ,, Anno 1666 am 9. October ist dieser Altar zur Ehre Gottes wieder repa-
riert, worin aus staffieren lassen yede Person das Feld, darunter ihr Name steht. “ Die
Namensschilder sind nur im Mittelschrein erhalten.

Bei dieser Restaurierung wurde der Altar in lebendigen Farben barock gefasst und die
Seitenfelder der Predella wurden in Anpassung an die lutherischen Bediirfnisse tibermalt
mit Darstellungen des Abendmahls und den Einsetzungsworten.

Zu dieser Zeit wurde auch ein Teil des Schleierwerks in barocker Form erginzt.

Eine weitere Inschrift an der Predellaseite iiberliefert eine Restaurierung von 1820. Hier-
bei handelte es sich nach dem Befund von Ochsenfarth nur um eine partielle Uberfas-
sung.

Einen gravierenden Eingriff in die Gestalt des Altars gab es 1829. Dies geht aus einem

offensichtlich der Zeit entstammenden handschriftlichen Inventarverzeichnis hervor, von

% Ochsenfarth 1986, S. 7
2 Bau- und Kunstdenkmiéler 1909, S. 236, Abb. 221
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dem der Leiter der Bauabteilung beim Oberkirchenrat in Oldenburg, Achim Knofel,
freundlicherweise eine Fotokopie zur Verfiigung stellte’".

Unter der Uberschrift ,, Inventar 1829 Oldorf* wird berichtet:

., Auf dem Chor steht ein Altar, das Altarblatt stellt in Schnitzwerk Szenen aus der Ge-
schichte Jesu Christi dar und ist in viele Felder abgeteilt, die aber bei einem vor kurzem
stattgefundenen Fall des Blattes und der darauf erfolgten Reparatur sehr unordentlich
wieder zusammengefiigt wurden.

Dieser Bericht erwéhnt keine Seitenfliigel. Das passt zusammen mit der Aufnahme des
Altars im Inventarband”'. Dort besteht der Altar nur aus dem Mittelschrein mit der
Kreuzigungsszene und vier Passionsszenen (Weltgericht, Kreuztragung, Auferstehung
und Grablegung). Bis auf zwei waren alle heute noch erhaltenen Passionsszenen der Sei-
tenfliigel und die St. Quintinus-Szene in sehr ungekonnter Weise aullen an diesem
Schrein seitlich und oben angebracht, teilweise zersigt an verschiedenen Stellen, ohne
Zusammenhang. So war als Altarbekronung in der Mitte die Szene der ,,AusgieBung des
Heiligen Geistes* angebracht, rechts und links hatte man zur Ausfiillung der Breite des
iiberhohten Schreinteils die beiden Apostelgruppen aus der Himmelfahrtsszene dazuge-
setzt, eine Erklarung flir die gegentiber Cleverns heute in Oldorf fehlende Christus-Figur.
Dem gleichen Unfall ist wahrscheinlich auch das Fehlen mehrerer Hintergrunddarstel-
lungen zuzuschreiben.

Nicht mit eingebaut wurden die St. Victor-Tafel und die Pilatus-Szene sowie die damals
noch existierende ,,GeiBelung*.

Der Inventarband berichtet: ,,Hinter dem Altar stehen einige wohl von diesem herriihren-
de Figuren, Christus am Marterpfahl (d. h. ,,Geielung®, verloren) und Enthauptung ei-
nes Heiligen darstellend (St. Victor ).«"*

Bis auf den St. Victor und die ,,Handwaschung des Pilatus* sind die anderen Teile ein-
schlieBlich einer analog zum Programm in Cleverns fehlenden ,,Dornenkrénung® verlo-
ren gegangen.

In der Zeit vor 1952 sind die Fliigel in einer handwerklich sehr schlichten Art aus Tan-

nenholz erneuert worden. Fiir diese Datierung der Fliigel spricht der Bericht von Herrn

Fr. Janssen, der sich 1952 als Schmied in Oldorf selbstindig machte und sich erinnert,

30 Staatsarchiv Oldenburg, OL, Best. 97, Nr. 2828

3! Bau- und Kunstdenkmaler 1909, S. 236, Abb. 221 (Die Abbildung ist leider drucktechnisch so
schlecht, dass sie nicht reproduzierbar ist)

32 Bau- und Kunstdenkméler 1909, S. 237-238
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unmittelbar danach den Auftrag erhalten zu haben, die erneuerten Altarfliigel mit einer
Metallkonstruktion am Altar zu fixieren.

Als Restaurator fiir die Wiedergewinnung des alten Altarprogramms kommt nach Mei-
nung von Achim Knéfel der Kirchenmaler Hermann Oetken infrage, der in den 40er und
50er Jahren in zahlreichen Kirchen Frieslands titig war. Unterlagen dartiber lieen sich
nicht finden.

Zur Endzeit des letzten Krieges war die Fassung des Altars offensichtlich in einem

recht schlechten Zustand. Das veranlasste eine Gruppe deutscher Soldaten, die im letzten
Kriegsjahr in der Kirche einquartiert waren, gleichsam als Dank fiir die Aufnahme in ei-
nem kirchlichen Raum, den Altar mit zu der Zeit dort verfligbaren Werftfarben neu aus-

zumalen’*?

. Auch wenn diese Farben nicht den Vorstellungen der Denkmalpflege ent-
sprachen, haben sie doch die Figuren bis zur gro3en Restaurierung gut konserviert.

Die Spuren dieser gutgemeinten Arbeit wurden durch die Restaurierung von Ochsenfarth
wieder abgenommen.

Ochsenfarth konnte bei seiner Restaurierung 1984-86 die Farbfassung von 1666 weitge-
hend wiedergewinnen.

Ergédnzt wurde hierbei ein Teil des verlorenen Schleierwerks, die barocken Ergidnzungen
des Schleierwerks wurden durch Kopien des spétgotischen ersetzt, ebenso die zum Teil

recht primitiv ersetzten Saulen und Fialen’**

. Der Kreuzigungshintergrund wurde retu-
schiert.

Laut Restaurierungsbericht wurden die Bildtafeln neu geordnet. Diese Neuordnung kann
auf der rechten Altarseite nicht iiberzeugen, da sie sich nicht an den chronologischen Ab-
lauf hélt.

Stilistische Einordnung und Datierung

Bei diesem Altar stellt sich die Frage, ob es sich um eine Arbeit der gleichen Werkstatt
wie in Cleverns — mit nur begrenzter Beteiligung des Meisters bei einzelnen Figuren —
handelt oder um eine vor Ort entstandene Kopie.

Die Tatsache, dass einige Figuren, besonders die Jesus-Darstellungen in Tafel 4 (Olberg),
Tafel 4 (Gefangennahme), Tafel 6 (Kreuztragung), Maria in der Himmelfahrtsszene (Ta-
fel 10) sowie beim Jiingsten Gericht (Tafel 12) und der linke vordere Wéchter in der

Auferstehungsszene (Tafel 9) von einer dem Altar in Cleverns ebenbiirtigen Durchgestal-

tung und Individualitdt sind, insbesondere auch bei der Gewandbehandlung, ldsst den

33 Diese Informationen verdanke ich Herrn Pastor Andreas Streicher, Oldorf, als miindliche Uberlie-
ferung in der Gemeinde.
% Ochsenfarth 1986, S. 9
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Schluss zu, dass es sich in Oldorf um eine Werkstatt- oder Gesellenarbeit der Werk-
statt/Schule des Meisters von Osnabriick handelt, bei der der fithrende Kiinstler von Cle-
verns nur in besonders priagnanten Einzelfillen selbst mitgewirkt hat.

Manske hat die These liberzeugend belegt und auch diese Arbeit folgt dem, dass der Al-
tar in Cleverns zur ,,Schule des Meisters von Osnabriick gehort (siehe Cleverns - Stilis-
tische Einordnung und Datierung) und auf die Zeit von 1520-1525 zu datieren ist”>, das
heif3t, kurz vor der sich zwischen 1528 und 1548 ohne Gewalt und herrscherliche Anord-
nung in der Herrlichkeit Jever von Gemeinde zu Gemeinde durchsetzenden Reformati-
on”
Da der Oldorfer Altar, wie vorstehend ausgefiihrt, in der Nachfolge von Cleverns steht,
muss er unmittelbar danach entstanden sein und konnte so einer der letzten Altarschreine
sein, die vor der Reformation fiir dieses Gebiet geschaffen wurden.

Daraus ergibt sich eine Datierung auf 1520-1525.

Standort des Altars

Die Hohe der Wurt lésst die Oldorfer Kirche das Dorfbild dominieren. Die Kirche soll
neben Maria noch die Heiligen Victor und Quintinus als Kirchenpatrone gehabt haben”’.
Durch erhebliche Verdnderungen am Bau im Laufe der Jahrhunderte ist eine Datierung
schwierig. Wihrend der Dehio die Erbauung dieser Backsteinkirche mit Granitquaderso-
ckel ins 13 Jh. ansetzt’*®, datiert Noah das Langhaus um 1300 und den gleichbreiten
spatgotischen Chor mit polygonalem Abschluss ins spite 15. Jh.

Die Ebene des Chorbereiches liegt um eine Stufe hoher als der Langhausboden. Vor der
Apsis ist der Stipes aufgemauert, auf dem der Fliigelaltar steht.

35 Manske 1978, S. 189
36 Petri 1994, S. 69-73

37 Noah 1991, S. 64

8 Dehio1992, S. 1034-135



Schortens / Landkreis Friesland - St. Stephanus-Kirche
Geschnitzter Fliigelaltar (Abb. 93, S. 0071)

Geschnitzter Fliigelaltar — eventuell bremisch, um 1510

Material: Eiche
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Maf3e des Altaraufsatzes

GesamtgroBBe des Altars

in gedffnetem Zustand Hohe 2,10 m Breite 5,64 m

Mittelschrein Hohe 2,10 m Breite 2,82
Kalvarienberg im

Mittelschein Hohe 2,10 m Breite 1,20 m
Heiligenfelder Hohe 0,58 m Breite 0,25 m
Seitenfliigel Hohe 2,10 m Breite 1,41 m
Bildfelder Hohe 0,58 m Breite 0,41 m
Predella

Tiefe des Schnitzwerkes:

Farbig gefasst
Schematischer Altarplan - nicht mafistabgerecht
2 3 4 26 27 14 15 16 17
13
Kreuzigung.
6 7 8 28 29 18 19 20 21
10 11 12 30 31 22 23 24 25
Predella

Hohe 0,68 m (von Stipes bis Altarschrein) Breite 2,84 m

in den Passionstafeln

In der Kreuzigungsszene ca. 0,16 m

ca. 0,10 m
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Programm des Schreins und der Seitenfliigel

Die Nummerierung und Bezeichnung der Tafeln folgt Ingeborg Noldeke.

1. Christi Einzug in Jerusalem 14  Die Kreuzabnahme
2.  Das Heilige Abendmahl 15 Die Grablegung
3. Das Gebet am Olberg 16 Die Hollenfahrt
4.  Christus und die drei Soldaten 17 Die Auferstehung
5. Die Gefangennahme 18 Die drei Marien am Grabe
6. Die Verspottung Christi 19 Christus erscheint der Magdalena
7. Die GeiBBelung 20 Christus in Emmaus
8. Die Dornenkréonung 21 Der Unglaube des Thomas
9.  Christus wird dem Volk gezeigt 22 Christus erscheint den Jiingern
10. Pilatus wischt seine Hiande 23 Die Himmelfahrt
11. Die Kreuztragung 24 Die Ausgieflung d. HI. Geistes
12. Die Entkleidung 25 Das Jiingste Gericht
13 Die Kreuzigung
26 Barbara 27 Johannes
28 Petrus 29 Paulus
30  Jakobusd. A. 31 Stephanus

Beschreibung der Relieffelder It. Plan

Die Beschreibung aller Bildfelder geht vom heutigen Zustand nach der Restaurierung
2000/2001 aus.

In ihren umfangreichen, von akribischer Sorgfalt gepriagten Untersuchungen des
Schortenser Altars konnte Ingeborg Noldeke nachweisen, dass fast das gesamte Pro-
gramm des Altars von Vorlagen aus der ,,Kleinsten Passion “ von Israhel van Mecke-
nem (1445-1503) abzuleiten ist”*’. Noldeke datiert diese Passionsfolge vor die ,,Grof-

te Passionsfolge* von 1479"*.

1. Christi Einzug in Jerusalem
Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 94, S. 0071)
Der vordere Bildteil wird beherrscht von dem auf einem Esel nach links auf das Stadt-

tor zureitenden Jesus. Hinter der zum Segensgestus erhobenen rechten Hand steht ein

39 Geisberg 1905
740 Noldeke 1998, S. 50/51
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Baum, dessen linker Teil der Krone zusammen mit dem Kd&rper des Hinaufgekletter-
ten verloren ist. Unterhalb des rechten Kronenteils sind noch seine Beine erhalten.

In der linken Hand hélt Jesus den Ziigel, der bis auf das Stiick in seiner Hand verloren
ist. Sein Rock ist durch eine der Korperhaltung folgende Faltengestaltung gegliedert.
Unter dem Esel liegt auf der Erde ein Zweig.

Das Volk wird durch zwei vor dem Stadttor stehende Ménner reprisentiert. Der vor-
dere breitet sein Gewand vor den Hufen des Esels Jesu aus. Er tragt Ochsenmaulschu-
he, Mode des friihen 16. Jh.”*!, Strumpfhosen und einen in der Taille gegiirteten, plis-
sierten sehr kurzen Rock.

Hinter ihm, im architektonisch durch Ecktiirmchen akzentuierten Stadttor steht der
zweite Mann, der auf den seinen Mantel Ausbreitenden zeigt.

Rechts hinter Jesus und dem Esel stehen drei Jiinger, von denen der vordere durch
seine Haarlocke als Petrus identifizierbar ist. Dem jugendlich wirkenden Gesicht nach
zu urteilen, konnte der halb verdeckte Apostel rechts hinter Petrus Johannes sein.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem, L. 84 (70 x 49 mm) (Abb. 94A, S. 0072)

Die Vorlage ist vom Schnitzer bis in die Details iibernommen worden, ausgenommen
die Heiligenscheine. Diese tibernimmt der Schnitzer grundsétzlich nicht.

In der Vorlage ist der auf dem Baum sitzende Mann erkennbar, von dem im Altarbild
nur noch die Beine vorhanden sind.

Wihrend die Figuren, insbesondere Jesus, bei Meckenem etwas kraftlos und zusam-
mengesunken wirken, hat der Schnitzer sie deutlich straffer und korperbetonter darge-
stellt.

Auftillig ist, dass Jesus entgegen der Leserichtung zum Wege nach Golgatha von
rechts nach links reitet. Dieser Kupferstich wurde von Israhel van Meckenem von dem
identischen Blatt des ,,Meisters der Marter der 10.000* abgekupfert und dabei gekon-
tert’*.

Das Motiv

Alle vier Evangelien berichten vom Einzug Jesu in Jerusalem, auf einer Eselin rei-
tend’*’. Es wird geschildert, wie Jesus in Begleitung seiner Jiinger mit Hosianna emp-
fangen wurde. Die Menschen breiteten ihre Kleider vor ihm aus und streuten Zweige

auf seinen Weg.

"1 Loschek 1999, S. 333
™2 Lehrs 1915, 3. Textband, S. 47-48
3 Mt. 11,1-10, Mk. 11,1-10, Lk. 19,29-40, Jo. 12,12-19
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Haufig wird diese Szene in der darstellenden Kunst verkiirzt auf wenige Personen, ne-
ben Jesus zwei bis drei Jiinger und ein bis zwei Personen aus dem Volk, die ihn be-
griiBen "*,

Diesem Darstellungsschema folgt die Tafel.

2. Das Heilige Abendmahl

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 94, S. 0071)

Die Tischgesellschaft ist um einen quadratischen Tisch gruppiert. Durch die Staffe-
lung der K6pfe behilt jeder seine Individualitit und es entsteht eine Tiefenwirkung.
Jesus sitzt hinter dem Tisch als zentrale Figur der Runde. Der links von Jesus sitzende
Johannes hat seinen Kopf an Jesu Brust liegen. Mit der rechten Hand reicht Jesus dem
vorne vor dem Tisch kauernden Judas einen Bissen.

Bei Judas fehlt der Beutel mit den Silberlingen, den er in der Vorlage in der rechten
Hand hélt. Er ist wohl verloren gegangen.

Der zweite Apostel auf der rechten Seite erhebt mit der rechten Hand gerade einen
Becher.

Die herausgehobene Figur links von Jesus, die mit einer energischen Bewegung zum
Osterlamm greift, stammt in dieser Form nicht aus der Vorlage, es ist eine Variante
des Schnitzers.

Die Detailfreude des Schnitzers zeigt sich in der Darstellung der plissierten Filtelung
des Tischtuches, in den rhombenformigen Brotchen und dem langen Fleischmesser.
Die Vorlage: Israhel van Meckenem, L..86 (68 x 49 mm)

Den Hintergrund mit den Butzenscheiben hat der Schnitzer weggelassen. Ansonsten
stimmen das Blatt und die Altartafel weitgehend {liberein, nur dass der Stich seitenver-
kehrt ist, Jesus ist Linkshidnder, auch der Apostel mit dem Becher trinkt mit der linken
Hand. Das hat der Schnitzer nicht {ibernommen oder er hatte eine seitenrichtige Vor-
lage.

Das Motiv

Das christliche ,,Heilige Abendmahl* ist entstanden aus dem jiidischen Brauch des
Passahmahls, das gestiftet wurde in Erinnerung an die Befreiung des jlidischen Volkes
aus der dgyptischen Gefangenschaft’*.

Die ersten drei Evangelien schildern dieses letzte Mahl Jesu mit seinen Jiingern und
iiberliefern dabei auch die ,,Einsetzungsworte* und die Ankiindigung des bevorste-

henden Verrats durch Judas’*.

44 Sachs 1973, S. 107-108
45 Sachs 1973, S. 13-15
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3. Das Gebet am Olberg

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 94, S. 0071)

Die Bildmitte wird beherrscht von dem nach rechts gewandten knienden Jesus, der mit
gefalteten Hénden betend zu dem auf einer kleinen Felskuppe stehenden <im oberen
Teil erneuerten> Kelch aufschaut. Der vertikal den Korper umfangende Faltenlauf des
auf dem Boden aufgestauchten Gewandes und die konzentrierte Korperhaltung mit
dem zurlickgeneigten Kopf geben der Figur einen expressiven Ausdruck, der durch
die neue Farbfassung mit dem heraushebenden Inkarnat gut zur Geltung kommt.

Die linke vordere Bildhélfte nehmen die drei Jiinger ein, vorne der bartlose Johannes,
dahinter Petrus und Jacobus d.A. Wihrend Johannes mit dem aufgestiitzten Kopf eine
Schlathaltung einnimmt, wirken die beiden anderen wie zwischen Schlaf und Wach-
sein befindlich. Diesen Eindruck haben auch die Restauratoren aufgegriffen, indem
sie alle drei mit ,,schweren Lidern®, aber nicht mit ,,zugefallenen Augen* dargestellt
haben. Diese Augenstellung ist vom Schnitzer vorgegeben.

Die geschlossene Gruppe der drei Apostel schafft kompositorisch ein Gegengewicht
gegen den unteren Teil des Felsens am rechten Bildrand. Der obere Teil mit dem
Kelch findet sein Pendant in den hinter dem Palisadenzaun erscheinenden Soldaten
und der drohenden Figur des Judas im Gattertor. Den Beutel mit den Silberlingen hat
Judas am Hals hangen.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem, L..89 (69 x 49 mm)

Von der Komposition her hat der Schnitzer die Vorlage recht genau iibernommen. Er
hat aber die Gestalt Jesu und der Apostel deutlich gestrafft gegeniiber den etwas
schlaffen Figuren auf der Vorlage. Dies hat der Schnitzer auch dadurch bewirkt, dass
er die Kuppe mit dem Kelch erhoht hat, sodass Jesus Korper und Kopf gestreckt nach
oben richtet.

Das Motiv

Bei Matthaus und Markus wird geschildert, wie Jesus in Erwartung seines Endes nach
dem Abendmahl zusammen mit den Jiingern Petrus, Johannes und Jacobus d.A. zum
Olberg ging, um zu beten’*’. Er bat: ,,Mein Vater, wenn es moglich ist, gehe dieser
Kelch an mir voriiber, aber nicht wie ich will, sondern wie du willst.”**. “ Wihrend er
betete, schliefen die ihn begleitenden Jiinger ein.

Das wird auf dieser Tafel dargestellt.

46 Mt. 26,17-30, Mk. 14,12-26, Lk. 22,7-23
4T Mt. 26,36-46 u. Mk. 14,26-31
48 Mt. 26,39
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4. Christus und die drei Soldaten im Olgarten

Linke Altarseite — oberes Register (Abb. 95, S. 072)

Am rechten Bildrand steht Jesus, nach links gewandt, in einer herrscherlichen Pose,
die Hiande im Redegestus erhoben, wobei die verlorengegangene linke Hand nach der
Vorlage van Meckenems erneuert worden ist, um die Aussagekraft der Zentralfigur zu
starken.

Durch die vertikalen Falten seines Rocks wird die Figur zusétzlich zu ihrer Bedeu-
tungsgrofe gestreckt.

Mit leicht geneigtem Kopf blickt Jesus unbeeindruckt iiber die beiden zu Boden gefal-
lenen Soldaten hinweg, die den Vordergrund des linken Bildteils einnehmen. Die bei-
den Soldaten blicken mit einem Ausdruck des Nichtbegreifens in die Hohe. Bekleidet
sind sie mit Brustpanzer, Strumpthosen und der vordere triagt unter dem Panzer einen
plissierten kurzen Rock, modische Details, die aus der Vorlage iibernommen wurden

und aus dem frithen 15. Jh. stammen’*

. Der vordere hat bei der Restaurierung seinen
Streithammer wiederbekommen. Die hinter ihnen stehenden beiden Soldaten mit Har-
nisch, Helm und Lanze wirken unbeteiligt. Die linke Hand des rechten hinteren Solda-
ten hat man nicht ergénzt.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem, L.90 (69x48mm)

Der Schnitzer hat die Komposition der Vorlage weitgehend tibernommen. Er hat aber
aus der Gruppe von 3 Soldaten zwei Gruppen von 2 Soldaten gemacht, wobei die bei-
den vorderen in Haltung und Physiognomie eine individuelle Auspriagung zeigen. Sie
wirken personalisiert.

Die Jesusfigur wurde bis in die Details des Faltenfalls tibernommen, nur wieder etwas
méinnlicher und straffer dargestellt als in der Vorlage.

Nicht vorhanden sind auf der Tafel der Kelch und die Silhouette Jerusalems im Hin-
tergrund.

Das Motiv

Die Soldaten, die im vorigen Bild am Zaun standen, erscheinen vor Jesus, und als er

750

sich ihnen zu erkennen gibt, fallen sie vor Schrecken zu Boden'”". Diesen Moment hat

der Schnitzer festgehalten.

4 Boehn 1925, S. 205
0 Jo. 18,4-6
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5. Die Gefangennahme

Linker Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 96, S. 0073)

Von rechts nihert sich mit vorgebeugtem Oberkorper Judas in einem Ausfallschritt
Jesus und setzt zu dem verréterischen Kuss an. Er hat seine linke Hand in einer Ver-
trautheit vortduschenden Geste auf die linke Schulter Jesu gelegt.

Der Zusammenhang von Judaskuss und Verhaftung wird vom Schnitzer sichtbar ge-
macht, indem der hagere, schlaksige Krieger hinter Judas mit seiner negativ karikier-
ten Physiognomie die gleiche Korperhaltung einnimmt wie Judas und so als sein ,,al-
ter ego *“ dargestellt ist.

Seine linke Hand liegt, Anschluss suchend, auf der Schulter von Judas. Seine Energie
reicht aber, um mit der rechten Hand, hinter Judas vorbeigreifend, Jesus an den Haa-
ren zu reiflen.

Die links hinter Petrus stehenden drei Personen scheinen auf Grund ihrer Koptbede-
ckung und Physiognomie zum Verhaftungskommando zu gehdren.

Den Vordergrund des linken Bildteils nimmt die Malchusszene ein. So wie der
Schnitzer auf der rechten Seite die Szenen des Judaskusses und der Verhaftung durch
die Vernetzung der handelnden Personen zu einer kompositorischen Einheit gefiihrt
hat, schafft er auch bei der Malchus-Szene eine in sich geschlossen Gruppe aus Petrus,
Malchus und Jesus.

Petrus, der dem Malchus, einem Diener des Hohen Priesters, ein Ohr abgeschlagen
hat, steckt gerade sein Schwert mit einem Ausdruck der Resignation wieder in die
Scheide”".

Von rechts greift Jesus mit der rechten Hand, in der er das abgeschlagene <nach der

32 Malchus streckt

Vorlage ergdnzte> Ohr hélt, zu Malchus, um es wider anzusetzen
Petrus als Zeichen der Mindachtung die Zunge heraus. Seine Hand wurde ergénzt.
Durch diese Verschriankungen fasst der Schnitzer die drei Handlungen zu einer kom-
positorischen Einheit zusammen.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem, L..91 (69 x 48 mm)

Die Gruppe Jesus - Judas hat der Schnitzer aus dem Kupferstich tibernommen. Er hat
aber den schicksalsergeben auf Judas blickenden Jesus der Vorlage zu einem mit erns-

ter Haltung und auf den Betrachter gerichteten Blick sein Schicksal auf sich nehmen-

den Mann gewandelt.

1 Jo. 18,10-11
32 Lk. 22,51
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Petrus konnte noch in gestraffter Form aus der Vorlage iibernommen sein. Der {librige
Teil der Altartafel ist entweder vom Schnitzer eigenstindig entwickelt worden oder
stammt von einer anderen Vorlage. Die Dichte der Komposition des Schnitzers er-
reicht das Meckenem-Blatt nicht.

Das Motiv

Auf dieser Tafel werden drei Ereignisse zusammengefasst, der Judaskuss’>>, die Ver-

4 . .
% und die Malchusszene, die

haftung Jesu, die in allen vier Evangelien iiberliefert ist
bei Matthéus, Markus und Johannes iiberliefert ist””. Eine frithe Zusammenfassung
dieser drei Szenen in einer sehr bewegten Komposition findet sich im Codex Egberti
(um 980), Fol. 79v"°°.

6. Die Verspottung Christi”~’

Linker Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 96, S. 0073)

In der Bildmitte sitzt Jesus auf einer Bank. Der hinter ihm erhoht stehende Folterer
zieht den Knoten der Augenbinde an der linken Seite fest und zieht so den Kopf Jesu
nach links, eine Bewegung, die sich bis zur Hiifte fortsetzt. Diese Bewegung wird
vom Faltenverlauf seines Gewandes aufgenommen.

Durch die Kraftanspannung des Ziehens beugt sich auch der Folterer nach links und
fiihrt so die bogenformige Linie des Korpers Jesu zum oberen Bildrand fort. Die Hin-
de Jesu liegen iibereinander und werden durch die geschoppten Armel betont. Die auf
der Vorlage erkennbaren Handfesseln wurden nicht restauriert.

Auf der linken Seite steht eine primitiv wirkende, leicht vorgebeugte Gestalt mit gro-
Ben, vom Schnitzer vorgegebenen Lochern in der Strumpfhose, der Jesus die Zunge
unnatiirlich weit herausstreckt und mit dem rechten Zeigefinger darauf hinweist, eine
pointierte Verspottungsgeste.

Rechts kniet ein bértiger Knecht in einer Demutsgeste, die konterkariert wird durch
die Jesus entgegengestreckte Faust, mit der er eine ,,Feige* zeigt, eine obszone Spott-

7% Zur Betonung seiner Primitivitit stellt der Schnitzer diesen Knecht barfuf3

gebirde
dar (Bei Jesus und den Aposteln, die stets barfull dargestellt sind, ist dies als Demuts-

geste zu interpretieren).

33 Mt. 26,48-49, Mk. 14,44

3% Mt. 26,47-50, Mk. 14,45-46, Lk. 22,54, Jo. 18,12
35 Mt. 26,51, Mk. 22,50-51, Jh. 18,10-11

36 Ronig 1977, S. 92-93, fol. 79v

57 Lk. 22,63-65, Mk. 14,65 u. Mt. 26,67

8 Sachs 1973, S. 131

[ Y RV Y Y
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Hinter diesem rechten Knecht erscheint der Oberkdrper eines weiteren Peinigers, der
ebenso wie sein Vordermann einen Schnurrbart und einen gestutzten Vollbart trigt.
Durch seinen modischen Hut hebt er sich von den anderen Folterern ab. Er hat den
rechten Arm zum Faustschlag erhoben. Sein Korper ist leicht in die geplante Schlag-
richtung gebogen.

Der Oberteil dieser Figur ist offensichtlich nach der gleichen Vorlage gearbeitet wie
der linke Peiniger in der GeiBelungsszene (Tafel Nr.7).

Durch die halbkreisformige Kompositionslinie dieser Tafel, beginnend auf der linken
Seite mit der bogenférmigen Haltung des Knechts mit der langen Zunge iiber die bei-
den Arme des die Binde festziehenden Soldaten hinter Jesus und den zum Schlag er-
hobenen Arm des Mannes mit Hut und seinen leicht zur Mitte gebogenen Korper, en-
dend in der Gestalt des Knechts mit der Feigengeste, dessen Korperhaltung die Linie
nach innen fiihrt, wird die Gestalt Jesu als Bildzentrum umfasst.

Bei allen Figuren sind die iiberwiegend vertikal verlaufenden Falten der Gewénder als
Gliederungselement ausgearbeitet.

Diese Tafel zeichnet sich durch Geschlossenheit und Individualisierung der Darge-
stellten aus.

Dina Dahlhaus stellt in ihrem Restaurierungsbericht”>’ die These auf, dass diese Tafel
und die Kreuzigungsszene auf Grund ihrer detaillierten Gestaltung von der Hand des
Meisters geschaffen seien.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem, L..97 (69 x 49 mm)

Dieser Stich kann nur als Anregung fiir das Motiv gedient haben. Auler der Perso-
nenzahl finden sich keine Ubereinstimmungen.

Das Motiv

In den Evangelien sind zwei Verspottungen Jesu iiberliefert, die erste im Zusammen-
hang mit dem Verhér vor dem Hohenpriester nach der Gefangennahme’®, die zweite

nach dem Verhér vor Pilatus mit der Dornenkrénung’®!

. In den meisten Passionszyk-
len werden diese beiden Verspottungen zusammengefasst. Im Schortenser Programm
werden sie getrennt dargestellt.

Die gesonderte Darstellung der Verspottung beim Hohenpriester entwickelte sich erst
im hohen Mittelalter, als das Leiden Jesu fiir die fromme Einzelbetrachtung immer

wichtiger wurde. Ein eindrucksvolles Beispiel dafiir ist ,,Die Verspottung® von Mat-

73 Ochsenfarth 2001, S. 32
760 k. 22,63-65, Mt. 26,67, Mk. 14,65, Jo. 19,3
761 Mt. 27,28-31a, Mk. 15,16-20a, Jo. 19,2-3
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thias Griinewald von 1508 in der Miinchner Pinakothek, wo diese Szene als brutale
Volksbelustigung dargestellt wird®.

Der Darstellung auf der Schortenser Tafel liegt die Schilderung bei Lukas zugrunde.
7. Die Geillelung

Linker Seitenfliigel — mittleres Register (Abb. 96, S. 0073)

Jesus steht in sehr gefasster, aufrechter Haltung hinter der Geil3elsdule, seine Hiande
sind vor der Sdule zusammen gebunden <der rechte Arm Jesu und die Fesseln sind bei
der Restaurierung erneuert worden>. Jesus ist nur mit einem Lendenschurz bekleidet.
Gemadl der Darstellungsweise seines Korpers nach der Restaurierung beginnt die Gei-
Belung erst, der Korper ist noch nicht blutig.

Auf der linken Bildseite steht ein schlanker Peiniger, bekleidet mit einem eng gearbei-
teten durchgeknopften Wams - eine Mode, die nach 1500 aufkam’® - sowie Strumpf-
hosen und Kuhmaulschuhen, die zu Beginn des 16. Jh. in Mode kamen’®. Seine ele-
gante Kopfbedeckung, sein liberlanger Schnurrbart und die auffillige Schamkapsel
zeigen eine modische Akzentuierung. Wéhrend er mit der linken Hand Jesus an den
Haaren zerrt, holt er mit dem rechten Arm zu einem Schlag mit seiner <erneuerten>
Rute aus, was dem hoch aufgerichteten Kérper Spannung gibt.

Auf der rechten Seite stehen zwei weitere Peiniger. Der vordere mit einem plissierten
Rock beugt sich mit unnatiirlich iibereinander gestellten Fiilen nach rechts, um die
Schwungkraft zum Schlag mit der mehrschwénzigen Peitsche auszunutzen. Sein Kopf
ist zielend auf Jesus gerichtet.

Der hinter ihm Stehende holt ebenfalls mit der <erneuerten> rechten Hand und Geif3el
zum Schlag aus, ohne dass dies in seiner Korperhaltung zum Ausdruck kommt.

Vor Jesus sitzt auf der Erde ein Rutenbinder. Diese glatzkopfige Gestalt hat deutliche
Ahnlichkeit mit dem vorderen der gefallenen Krieger im Tafel 4 ,,Christus und die
drei Soldaten im Olgarten sowie mit Malchus in Tafel 5 ,,Die Gefangennahme* und
einem der wiirfelnden Soldaten in der Kreuzigungsszene.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem, L..98 (68 x 49 mm)

Die Geillelungsszene aus der ,,Kleinsten Passionsfolge* von Israhel van Meckenem
diirfte bei diesem Relief allenfalls als Anregung aber nicht als Vorlage gedient haben.
Im Gegensatz zu dem ausdruckslosen Blatt von Israhel van Meckenem zeigt die

Komposition des Schnitzers eine starke Verdichtung der Brutalitdt des Geschehens

762 1 auf Holz, 1090 x 740 cm, 1503—1505, Alte Pinakothek, Miinchen
7% Boehn 1923, S. 103
7% Loschek 1999, S. 333
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und eine groBere Personenzahl. Hier wurde wahrscheinlich eine andere Vorlage be-
nutzt.

Das Motiv

Matthius und Markus berichten, dass Pilatus nach der Handwaschung den Befehl gab,
Jesus zu geiBeln.”® Diese Folterung war nach romischem Recht die Einleitung der
Kreuzigung’®.

Die frithesten Darstellungen der Geiflelung sind aus dem 9. und 10. Jh. {iberliefert, al-
lerdings wird hier Jesus noch bekleidet und ohne Anzeichen von kdrperlichem Leiden
dargestellt. Die GeiBelung wird eher symbolhaft zitiert wie im Codex Egberti’®”.

Erst im 13. Jh. im Zusammenhang mit der franziskanischen Frommigkeit erlangen die
korperlichen Leiden eine besondere Bedeutung. Im Spétmittelalter bewirkte der Ein-
fluss der Passionsspiele zusitzlich eine drastische Darstellung der Peiniger’®®.

8. Die Dornenkronung

Linke Altarseite — mittleres Register (Abb. 97, S. 0073)

In der Bildmitte sitzt Jesus auf einer Bank in wiirdevoller, aufrechter Haltung mit er-
hobenem Kopf, den Blick auf den Betrachter gerichtet. Seine iibereinandergelegten
Hiande waren der Vorlage nach gefesselt, die Fesseln gingen aber vermutlich verloren
und wurden nicht erneuert. Der vertikale Faltenverlauf seines Gewandes endet in einer
Schiisselfalte zwischen den Unterschenkeln. Am rechten Ful3 setzt der Rock auf dem
Boden auf und bildet zusatzliche Stauchfalten.

Durch die dominierende Haltung Jesu werden die Soldaten zu Nebenfiguren. Rechts
und links von Jesus stehen je ein Soldat, die mit liber Kreuz gefassten <erneuerten>
Stangen Jesus die Dornenkrone fest aufs Haupt driicken, um ihm moglichst grof3e
Schmerzen zu bereiten, ohne sich selbst zu verletzen.

Der linke Soldat, der im Profil gezeigt wird, trégt zu seinem Brustharnisch einen plis-
sierten kurzen Rock und Strumpthosen sowie langes gelocktes Haar.

Sein rechtes Knie <der Ful3 fehlt> hat er auf die Bank gestiitzt. Leicht vorne liberge-
beugt bedient er mit beiden <erneuerten> Armen die Stangen, mit denen die Dornen-
krone <mit erneuerten Dornen> Jesu aufs Haupt gedriickt wird. Durch seine bogen-

formige Haltung schlie3t er die Komposition nach links ab.

765 Mt. 27,26 u. Mk.15,15

766 Sachs 1973, S. 142

77 Ronig 1977, S. 94-95, fol. 80v
%8 Sachs 1973, S. 142-143
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Der rechte Soldat hat ebenfalls das rechte Knie auf die Bank gestiitzt, um so mehr
Druck auf die <erneuerten> Stangen ausiiben zu kdnnen, die er zusammen mit dem
linken Soldaten handhabt <seine linke Hand ist ergénzt>. Sein Haar ist mit einer Kap-
pe bedeckt. Er steht diagonal zum Betrachter, den Blick auf Jesus gerichtet und
schlieft die rechte Bildseite ab.

Diese Figur erscheint sowohl auf Tafel 1 (Einzug in Jerusalem) als auch auf Tafel 9
(Ecce Homo) jeweils am rechten Rand unter dem Tor.

Zwischen Jesus und dem rechten Soldaten steht auf dem hinteren Rand der Bank ein
dritter Soldat. Der Beinhaltung nach tritt er mit dem rechten Ful3 Jesus in den Riicken,
in der rechten Hand hélt er einen Stock, mit dem er auf Jesus einschligt.

Durch die Einrahmung Jesu durch die Soldaten und die Beschrdankung der Personen-
zahl erreicht der Kiinstler eine Konzentrierung der Komposition auf den leidenden Je-
sus.

Eine von den meisten anderen Tafeln abweichende modische Besonderheit dieser Ta-
fel ist, dass die Soldaten hier wie in der Vorlage von Israhel van Meckenem Schnabel-
schuhe tragen, wéihrend der Schnitzer in den anderen Tafeln die um 1500 in Mode
kommenden Kuhmaulschuhe dargestellt hat.

Die Vorlage — Israhel van Meckenem L. 99 (77 x 48 mm)

Die Kompositionsform hat der Schnitzer vom Stich iibernommen, er hat die Personen
aber deutlich lebendiger und natiirlicher gestaltet. Auch den im Stich leidend in sich
zusammengesunkenen Jesus hat er straffer, aufrechter und auf den Betrachter bezogen
dargestellt und hat insgesamt die Beziehung der Personen zueinander erkennbar ge-
macht.

Der dritte Krieger im Hintergrund mit der auffélligen Kappe muss aus einer anderen
Vorlage stammen.

Das Motiv

Das Kernstiick dieser Passionsszene ist die spottische Huldigung und Kronung Jesu
als Konig der Juden unter Bezugnahme auf die Frage des Pilatus: ,,Bist du der Konig

769 ««c

der Juden? “ und Jesu Antwort: ,,Du sagst es’”” ““. Dabei bezieht sich Pilatus auf die

BegriiBung Jesu bei seinem Einzug in Jerusalem durch das Volk: ,,Gesegnet sei er, der
kommt im Namen des Herrn, der Konig Israels’”’
Vom Mittelalter an wird die Dornenkrénung mit der zweiten Verspottung zusammen-

gefasst, bei der die Soldaten des Pilatus Jesus misshandeln. Diese Szene stiitzt sich auf

% Mk. 15,2
0 Jo. 12,13
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die Schilderung bei Matthius’’'. Den daraus abgeleiteten Bildkanon zeigt schon der

Regleraltar von ca. 1465 in der Reglerkirche zu Erfurt’’?

. Dem gleichen Kanon folgt
auch die Schortenser Tafel.

9. Christus wird dem Volk gezeigt ( Ecce Homo )

Linker Altarfliigel — unteres Register (Abb. 98, S. 0074)

Die beherrschende Figur auf dieser Tafel ist Pilatus, der durch Betonung seiner Figur
und die vertikale Faltengliederung seines Gewandes herausgehoben ist. Der Schnitzer

0’7 auf die Judenhiite der

hat zu Gunsten von Baretten und Hiiten der Zeit um 150
Vorlage verzichtet.

Die Pilatus-Figur <die rechte Hand wurde ergidnzt> wirkt ruhig und konzentriert. Der
neben ihm stehende Jesus hat gegeniiber der Vorlage eine deutlich straffere und
,ménnlichere* Haltung. Die Spuren der Gei3elung, die in der Vorlage deutlich er-
kennbar sind, erscheinen auf der Tafel nicht.

Der rechts stehende Mann redet auf Pilatus ein. Er tragt als Kopfbedeckung eine Gu-
gel, eine Kapuze mit Schulterkragen und einer schwanzartigen Verldngerung an der
Kapuze, die, wie auf dieser Tafel, schalartig um Kopf und Hals gewickelt werden

4 . . . .
" Hier ist sie ,,altmodisch®,

konnte. Sie war bis zur zweiten Hélfte des 15. Jh. Mode
sie soll wohl das Alter und die Wiirde des Beraters betonen.

Links steht ein Wichter im Tor des angedeuteten Palasts des Kurators.

Alle dargestellten Personen richten ihren Blick aus dem Bild hinaus, sodass die den
Tod Jesu fordernden Anwesenden auf der Position des Betrachters angenommen wer-
den konnen. Dies konnte als Einbeziehung der Gemeinde in die Handlung gedeutet
werden.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L 100 (69 x 49 mm)

Der Schnitzer hat auf die Architektur bis auf den Torbogen mit den beiden Tiirmchen
verzichtet. Die Figurenanordnung hat er von der Vorlage {ibernommen, allerdings be-
steht im Gegensatz zur Altartafel auf dem Stich Blickkontakt zwischen der Gruppe Je-

sus - Pilatus und der rechten Gruppe. Die Orientierung der Gesamtgruppe in Richtung

auf den Betrachter ist eine Eigensténdigkeit des Schnitzers.

1 Mt. 27,27-30

"2 Warnke 1999, S. 119, Abb. 94 u. 95
" Loschek 1999, S. 120

7% Boehn 1925, S. 214
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Das Motiv

Die Anfinge des ,,Ecce-Homo-Motivs* reichen bis in das 10 Jh. zuriick’”, Jesus ist zu
dieser Zeit aber noch nicht der Misshandelte, Leidende, seine Menschenwiirde wird
noch nicht angetastet.

Die Entwicklung zur Betonung der Passion erfolgt erst im 15. Jh., wo Jesus dann mit

Lendenschurz und von Wunden iibersit dargestellt wird.’”®

Diesem Bildkanon folgt
die Schortenser Tafel.

10. Pilatus wiischt seine Hinde

Linker Altarfliigel — unteres Register (Abb. 98, S. 0074)

Die Tafel ist kompositorisch in zwei Gruppen geteilt. Auf der rechten Seite steht Je-
sus, als Hauptperson deutlich groBer als die anderen dargestellt. Er wendet sich in auf-
rechter Haltung dem Betrachter zu und bezieht ihn so in seine Passion mit ein. Die
Hinde sind gefesselt. Die beiden ihn haltenden Wéchter wirken unbeteiligt.

Am linken Bildrand steht der Richtstuhl mit hoher Riickenlehne, auf dem Pilatus sitzt,
wodurch er gegentiber dem groBen Jesus deutlich kleiner wirkt. Hinter ihm steht ein
Diener, der ihm aus einer <ergénzten> Kanne das Wasser zur Handwaschung in eine
Schale gie3t. Die Ankldger sind auf dieser Tafel nicht vertreten.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 101 (70 x 48 mm)

Der Schnitzer hat die Grundkomposition des Kupferstiches und die Personen tiber-
nommen, er hat die Figuren aber gestrafft und individualisiert. Jesus hat der Schnitzer
zum Betrachter gewendet, wodurch der Kontakt zwischen Jesus und Pilatus verloren
geht.

Das Motiv

Diese Szene gehort nach dem Matthius-Bericht’”” in der Chronologie vor die GeiBe-
lung (Tafel 7), die eine Folge der Verurteilung durch Pilatus ist. Vermutlich wurden
die Tafeln bei einer fritheren Restaurierung vertauscht. Eine bei Ingeborg Noldeke
veroffentlichte Aufnhahme des Zustandes nach der Restaurierung von 1933 zeigt schon
die jetzige Reihenfolge der Tafeln’’.

Die Handwaschung zitiert einen Brauch, der bereits im Alten Testament als Zeichen

der Unschuld erwihnt wird'”®. Die Handwaschung des Pilatus wird bei Matthéus ii-

7
7
7
7
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® Sachs 1973, S. 103-104

T Mt. 27,24-27

8 Noldeke 1998, S. 30, Abb. 19
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berliefert. Pilatus will sich damit von der von den Ankldgern erzwungenen Verurtei-
lung Jesu distanzieren’™.

Diesen Moment stellt die Tafel dar.

11. Die Kreuztragung

Linker Altarfliigel — unteres Register (Abb. 98, S. 0074)

In der Bildmitte schreitet Jesus, gebeugt durch die Last des Kreuzes, aber nicht zu-
sammenbrechend, in verhaltenem Schritt nach links. Zuséatzlich zu seiner zentralen
Position wird Jesus durch die Faltenausarbeitung seines Gewandes, unter dem sich die
Knie durchdriicken, herausgehoben.

Rechts von ihm hat Simon von Kyrene, in kurzem Wams und kniehohen Stulpenstie-
feln der Zeit um 1500, mit beiden Hinden unter den rechten Kreuzbalken gegriffen
und hebt ihn an.

Links von Jesus zieht ein Soldat Jesus an einem < erneuerten > Strick vorwirts und
holt mit einem < erneuerten > Kniippel zum antreibenden Schlag aus, was aber in sei-
ner Korperhaltung nicht zum Ausdruck kommt.

Die hinter dem Kreuz stehende Figur mit nackten Beinen gehort wohl zum Begleit-
kommando.

Statt des iiblichen lateinischen Kreuzes tragt Jesus hier ein Tau-Kreuz, wie es die Vor-
lage auch zeigt.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 102 (70 x 48 mm) (Abb. 98A, S. 0074)
Diese Vorlage hat der Schnitzer in der Komposition vollstdndig {ibernommen, aber
die etwas blutleeren Figuren sind sehr viel kdperbetonter. Die Pflanzen hat der Schnit-
zer weggelassen.

Das Motiv

Die nach romischem Recht zum Kreuzestod Verurteilten mussten ihr Kreuz selbst zur
Richtstitte tragen, so auch Jesus, wie es die vier Evangelisten berichten, bei Dreien
wird berichtet, dass Simon von Kyrene von den RoOmern veranlasst wurde, fiir Jesus
das Kreuz zu tragen’"*. So ist es im Codex Egberti dargestellt’®. In der Darstellungs-
weise des spiteren Mittelalters tragen Jesus und Simon das Kreuz gemeinsam wie auf

dieser Altartafel.

80 Mt. 27,6

81 Loschek 1999, S.197-198

782 Mt. 27,31-32, Mk. 15,20-21, Lk. 23,26-28
8 Ronig 1977, S. 100-101, fol. 83v
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Der benutzten Vorlage folgend hat der Schnitzer die Kreuztragung in der Zugrichtung
von rechts nach links dargestellt, was der Leserichtung des Altars widerspricht.

12. Die Entkleidung

Linke Altarseite — unteres Register (Abb. 99, S. 0075)

Diese Tafel ist von einer starken Bewegtheit geprigt. Die Betonung liegt auf den bei-
den Schergen rechts und links von Jesus mit ihrer volumindsen Korperlichkeit.

Der linke Scherge, der Jesus mit beiden Hénden <der rechte Arm wurde teilweise er-
ganzt> den ungeteilten Rock abzieht, wird vom Schnitzer als Karikatur mit Stupsnase
dargestellt. Zu seiner Riistung trigt er nur am linken Bein einen Stiefel, iber dem die
Strumpthose ein vom Schnitzer vorgegebenes Loch zeigt. Rechts ist er barfull und die
Hose hédngt zwischen den Beinen herunter, ebenso hdngt sein ungepflegter Schnurr-
bart. Er macht einen betont schlampigen Eindruck. Wie er sich im Vorwértsschreiten
zu Jesus zurilick wendet verleiht der Figur eine starke Spannung.

Der rechte geriistete Soldat mit einem auffalligen Schreckkopf auf der Schulter wirkt
sehr kraftvoll. Er folgt Jesus im Gleichschritt. In der Vorlage hat er eine Lanze, die
aber nicht tibernommen oder ergidnzt wurde. Er triagt die Kuhmaulschuhe des friithen
16. Jh.

Von einem hinter Jesus stehenden Soldaten, der mit der Hand zum Schlag ausholt, ist
nur die erhobene Hand und der Unterkorper erhalten.

Im Hintergrund links stehen Maria und Johannes <bei Johannes ist der Kopf ergénzt >
Die Jesusgestalt, nur noch mit einem Lendenschurz bekleidet, wirkt zwischen den dy-
namischen Soldaten schméchtig und elend.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 103 (68 x 49 mm)

Die Komposition der Vorlage hat der Schnitzer weitgehend iibernommen. Er hat die
Figuren aber sehr viel lebensnaher dargestellt. Maria und Johannes, die auf dem Stich
von der Seite ins Bild schauen, hat er frontal ausgerichtet.

Die etwas starre Vorlage wurde beim Schnitzer zu einer bewegten Szene gestaltet.
Das Motiv

Die Entkleidung Jesu vor der Kreuzigung ist in den Evangelien nicht iiberliefert, er-
gibt sich aber aus dem Bericht des Matthius, dass die Soldaten nach der Kreuzigung
iiber seine Kleider das Los warfen’™".

Die Anwesenheit Marias beim Kreuzweg Jesu wird abgeleitet aus den Berichten von

Lukas’®® und Johannes’®®.

84 Mt. 27,35
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13. Die Kreuzigung

Mittelschrein (Abb. 100, S. 0076)

Die Figuren der Kreuzigungsszene haben eine Tiefe von ca. 16 cm und sind dadurch
plastischer ausgearbeitet als die Passionstafeln mit einer Tiefe von ca. 10 cm.

Die Tafel ist horizontal in zwei Zonen geteilt.

Die obere Zone wird eingenommen von den Kreuzen Jesu und der beiden Schicher.
Diese drei Figuren sind vollplastisch ausgearbeitet. Der Kreuzstamm des Kreuzes Jesu
wurde bei der Restaurierung 1666 im oberen Teil erneuert’®’.

Die Seitenwunde Jesu, der gesenkte Kopfund die geschlossenen Augen zeigen an,
dass der Tod bereits eingetreten ist. Dennoch hat der Schnitzer den mit einem Lenden-
schurz bekleideten Korper in straffer Haltung dargestellt. Er wirkt nicht vom Tod be-
siegt.

Die Figuren der Schécher bieten dazu einen starken Kontrast. Hier hatte der Kiinstler
eine groflere Gestaltungsmoglichkeit als bei der formal weitgehend festgelegten Jesus-
figur. So konnte er diese beiden, die mit den Oberarmen hinter den Kreuzquerbalken
gefesselt sind und deren Korper frei hingen, mit allen Zeichen eines qualvollen To-
deskampfes ausstatten. Auch die Wunden der gebrochenen Beine zur Beschleunigung
des Todes vor dem Sabbat sind deutlich erkennbar’*®.

Die untere Zone ist ausgefiillt mit einem ,,volkreichen* Gedriange, das aus den aus der
Tradition gewachsenen Elementen zusammengesetzt ist.

Im linken unteren Teil ist die Gruppe der klagenden Frauen mit Johannes darge-
stellt’ (Abb. 101, S. 0077).

Links vom Fuf} des Kreuzes stiitzt Johannes die zusammenbrechende Maria hin. Sie
tragt ein unten weit fallendes Kleid mit hochgesetzter sehr enger Taille, die eine Beto-
nung des Busens bewirkt”’.

Von der anderen Seite wendet sich eine der mitgezogenen Frauen zu Maria, eine drit-
te, das Haar mit einer Haube bedeckt, steht links auflen und blickt ebenfalls auf Maria.
Durch die Orientierung dieser vier Personen zu Maria hat der Schnitzer eine in sich

geschlossen Gruppe geschaffen, die vom Treiben um sie herum nicht direkt bertihrt

wird.

85 Lk. 23,27

86 Jo. 19,25

87 Krickel-Hansum 1997, S. 29
8 Jo.19,31-32

8 Jo.19,25-27
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Der Totenschédel zu Fiissen von Johannes zitiert die Legende von der Errichtung des
Kreuzes Christi {iber dem Grab Adams”".

Am Ful} des Kreuzes kniet Maria Magdalena, die im spéteren Mittelalter in die Kreu-
zigungsszene libernommen wurde. Sie ist erkennbar an der fiir sie typischen modi-
schen Kleidung, einer auf dem Vorderkopf sitzenden Kappe und frei hingendem lan-
gen Haaren. Uber ihrem am Oberkorper figurbetont sitzendem Kleid trigt sie ein U-
bergewand mit tief ausgeschnittenen Armelldchern, die den Blick auf das Oberteil des
Untergewandes freigeben, deshalb wurden sie auch als ,, Teufelsfenster bezeichnet’*.
Die halb kniende Maria Magdalena mit zuriickgelegtem Kopf, zum toten Jesus hin-
aufblickend, wirkt in ihrer s-kurvenformigen Haltung sehr expressiv. Zusétzlich be-
tont wird dies noch durch den die Kérperform umfangenden Faltenlauf ihres Uberge-
wandes, die das zum Niederknien vorgebeugte linke Knie erkennbar macht.

Hinter der Gruppe der Frauen stehen zwei Reiter, der eine ist zu Jesus ausgerichtet,
der zweite steht quer dazu. Hier handelt es sich um den bei Johannes erwéhnten Krie-
ger, der Jesus in die Seite stach, um sich seines Todes zu vergewissern. Bereits in der
Kreuzigungsdarstellung des Codex Rabbula tragt er den Namen ,,Longinus®. Der da-
neben stehende Reiter ist sein Gehilfe, der ihm mit in der Haltung deutlich erkennba-

rer Anspannung die Lanze fithrte’””

. Diese Lanze, wie auch die anderen verlorenge-
gangenen, wurden bei der Restaurierung erneuert, um die urspriingliche Dynamik der
Darstellung wiederzugewinnen.

Rechts von Maria Magdalena fiihrt ein nacktbeiniger Knecht das Pferd eines Offiziers,
der zum toten Jesus aufschaut und so als der ,,gute Hauptmann* zu interpretieren
ist””.

Diese beiden auf Jesus ausgerichteten Personen bringen in die uniibersichtliche rechte
Gruppe einen ruhigen Mittelpunkt.

Am vorderen rechten Bildrand priigeln sich drei Knechte um die Kleider Jesu, von
denen der rechte mit den an die Hose genestelten Striimpfen, an Armeln und Schultern
die Schlitzmode zeigt, die sich nach 1500 zunéichst bei den Landsknechten durchsetz-
te7%5.
Die zahlreichen weiteren Figuren zu Full und zu Pferde sind gepragt von einer gewis-

sen Erregung. Sie alle sind zum Kreuz Jesu hin orientiert — mit einer Ausnahme.

! Sachs 1973, S.19

72 Noldeke 1998, S. 118

73 Legenda Aurea 1998, S. 182
% Mt. 27,52

5 Loschek 1999, S. 411
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An der Seite des mittleren Kreuzesstammes steht ein Mann mit modisch gelockten
Haaren und Bart sowie einem elegant schrig aufgesetzten Barett, das der Mode nach
1500 entspricht”*°. Er steht fast frontal zum Betrachter und sein Blick geht iiber diesen
hinweg (Abb. 102, S. 0078). Er wirkt unberiihrt von dem Geschehen um ihn herum.
Seine Gesichtsziige sind portrithaft ausgearbeitet, seine sorgfaltig geschnitzten Lo-
cken individualisieren ihn.

Diese Figur interpretiert Ingeborg Noldeke nachvollziehbar als Selbstportrait des
Kiinstlers. Dieser Interpretation schlossen sich die Restauratoren an. Entsprechend er-
hielt er in die leere Hand sein Handwerkszeug, einen Klopfel (hdlzernen Schnitz-
hammer)””.

Das Motiv

Die Kreuzigung Jesu ist als zentrales Thema der Passionsgeschichte in allen vier E-
vangelien mit geringen Detailabweichungen iiberliefert.

Da die Kreuzigung bis ins 4. Jh. als entehrende Todesstrafe galt, kommt sie in der
frithchristlichen Kunst nicht vor. Erst durch die Anerkennung des Christentums als of-
fizieller Kult 313 durch Konstantin d. Gr. und der bald darauf folgenden Abschaffung
der Kreuzigungsstrafe konnte sich dies andern””®.

Die erste sicher datierbare Kreuzigungsdarstellung stammt aus dem syrischen Codex
Rabbula von 586", Hier findet sich bereits der auch bei spiteren Darstellungen ver-
tretene Personenkreis mit den Schachern, Maria und Johannes, den klagenden Frauen,
den wiirfelnden Soldaten und dem fast blinden Longinus, der Jesus den Lanzenstich
beibrachte und dabei durch einen Blutstropfen Jesu wieder sehend und zum Christen
wurde™”.

Im 14./15. Jh. setzt sich eine zunehmend volkreiche Darstellung der Kreuzigung
durch, Freunde und Gegner Jesu werden in getrennten Gruppen dargestellt und die die
Kleider Jesu teilenden Soldaten wurden zur Genreszene ausgestaltet™"'.

Dieser Darstellungsweise folgt die Kreuzigungsszene in Schortens, wobei Ingeborg

Noldeke darauf hinweist, dass sie fiir diese Tafel keine direkte Vorlage ausfindig ma-

chen konnte. Der Schnitzer hat die Szene wohl aus verschiedenen Vorlagen kompi-

7 Boehn 1923, S.117-118

7 Noldeke 2003, S. 120

8 Sachs 1973, S. 219

79 Codex Rabbula, fol. 13a

800 T egenda Aurea 1999, S. 182
801 Sachs 1973, S. 222

o o
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liert. Er konnte dabei aber nicht frei handeln, da der zu der Zeit giiltige Darstellungs-
kanon festlag®.

14. Die Kreuzabnahme

Rechte Altarseite — oberes Register (Abb. 103, S. 0078)

Die Hinde Jesu sind bereits von dem zentralen Tau-Kreuz gelost, sodass der Oberkor-
per kraftlos in den Arm des auf einer Leiter stehenden Joseph von Arimathia sinkt,
der ihn in einem Tuch auffingt. Die Arme hédngen steif nach unten, die Wundmale an
Hénden und Seite sind deutlich sichtbar. Der Kopf mit dem erstarrten Gesicht ruht auf
der Schulter von Joseph.

Joseph von Arimathia steht auf zwei Stufen der ans Kreuz gelehnten Leiter. Der an
seinem Giirtel hingende Beutel mit ausgearbeiteter SchlieBe und Knopfdekoration
wurde aus der Vorlage ibernommen.

Auf der linken Seite am Ful3 des Kreuzes zieht der kniende Nikodemus mit der rech-
ten <ergidnzten> Hand und einer <nach der Vorlage erginzten> Zange den Nagel aus
den Fiissen Jesu.

Hinter ihm stehen Maria und Johannes und blicken mit leidendem Gesichtsausdruck
auf Jesus.

Von Nikodemus iiber Jesus zu Joseph von Arimathéa hat der Schnitzer komposito-
risch einen Bogen geschlagen. Maria und Johannes, die an der Handlung nicht unmit-
telbar beteiligt sind, bilden eine eigene Gruppe.

Die Tafel ist von einer betonten Leidensdarstellung gekennzeichnet.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L.106 (68 x 49 mm) (Abb 103A, S. 0079)
Der Schnitzer hat die Vorlage sehr detailgetreu umgesetzt, hat aber durch die etwas
vorgebeugtere Haltung des Nikodemus und die stirkere Rundung des Korpers von Je-
sus die Geschlossenheit dieser Gruppe betonter herausgearbeitet und die Personen le-
bensnaher gestaltet.

Das Motiv

Alle Evangelien berichten von Joseph von Arimathéa, der von Pilatus den Leichnam
Jesu erbat, um ihn bestatten zu kénnen. Die dem vorausgehende Kreuzabnahme wird
jedoch nur beildufig erwdhnt. Dennoch erfreute sich dieses Motiv in der Bildenden
Kunst bereits seit dem frithen Mittelalter groer Beliebtheit. Ein frithes Beispiel fin-

det sich im Codex Egberti®”. Hier wird bereits neben Joseph von Arimathia der nur

802 Noldeke 2003, S. 118
%3 Ronig 1977, S. 104-105, fol. 85v
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bei Johannes erwihnte Nikodemus dargestellt*™*, der auf den meisten Darstellungen
die Négel herauszieht, wihrend Joseph von Arimathia den Koérper vom Kreuz ab-
nimmt.

15. Die Grablegung

Rechter Altarfliigel — oberes Register (Abb. 104, S. 0079)

Der Sarkophag ist leicht schrig auf einem steinigen Untergrund in das Bildzentrum
gesetzt. Joseph von Arimathda am Kopf- und Nikodemus am Fu3ende senken den auf
ein Leichentuch gebetteten Jesus in den Sarkophag, der genau wie in der Vorlage fiir
die GroBe des Korpers deutlich zu klein ist.

Hinter dem Sarkophag stehen Johannes mit Maria und Maria Magdalena, Maria Mag-
dalena erkennbar an ihrer auffilligen Kopfbedeckung, einem Gebende.

Johannes steht so hinter Maria, dass er sie stiitzen kann. Sein bartloses Gesicht scheint
ruhige Gefasstheit auszudriicken. Seine fehlende rechte Hand wurde nicht ergénzt.
Dem Schnitzer gelang hier eine besondere Verdichtung der Handlung durch die Ge-
schlossenheit der Komposition. Wihrend die Darstellung vorne durch den Sarkophag
abgeriegelt wird, bilden die Kopfe von Nikodemus iiber Johannes, Maria, Maria Mag-
dalena und Joseph von Arimathia, die durch die neue Inkarnatfassung gut zur Geltung
kommen, einen geschlossenen Bogen, der den Sarkophag umfasst und so die Hand-
lung zentriert. Die Gesichter wirken etwas typisiert.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 108 (71 x 49 mm)

Der Schnitzer hat die Vorlage in gestraffter Form ibernommen. Dies wird besonders
deutlich beim Leichnam Jesu, der gegeniiber der Vorlage nicht so eingefallen wirkt.
Bei Nikodemus und Joseph von Arimathda hat der Schnitzer das Gewicht des Leich-
nams aus der Korperhaltung heraus gegeniiber der Vorlage nachvollziehbarer ge-
macht. Eine vierte Frau im Hintergrund der Vorlage hat der Schnitzer weggelassen.
Das Motiv

Von der Grablegung Jesu durch den Ratsherrn Joseph von Arimathida, der die Freiga-
be des Leichnams von Pilatus erbat, wird in den vier Evangelien berichtet, bei Johan-

nes wird zusitzlich Nikodemus als Helfer erwihnt™"

. Entsprechend dem Brauch im
Orient ist in den Evangelien von einem Felsengrab die Rede, dem westromischen
Brauch folgend tritt schon sehr friih in der westlichen Kunst der Sarkophag an die

Stelle der Hohle®".

894 Jo0.19,39
895 Jo.19,38-39
%06 Ronig 1977, S. 104-105, fol.85v
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Wie bei der Kreuzigung erscheinen auch bei der Grablegung Maria und der Jiinger
Johannes. Bei dieser Szene tritt im 15. Jh. die stille Trauer verstérkt an die Stelle der
lauten Klage®”’. Ein frithes Beispiel dafiir findet sich in der Grablegung im Thomas-
Altar von Meister Franke um 1430,

Auch die Schortenser Tafel ist von verhaltener Trauer gepragt.

16. Die Hollenfahrt

Rechter Altarfliigel — oberes Register (Abb. 104, S. 0079)

Die rechte Bildhélfte nimmt der statisch, aber dominierend stehende Jesus ein, dessen
Bedeutung durch die UbergroBe der Figur betont wird. In der <erginzten> linken
Hand halt er die <ergéinzte> Kreuzfahne. Der rechte ausgestreckte Arm ist leicht erho-
ben. Sein libergeworfener Umhang, der den Korper umfangt, ist durch kurze, scharf-
kantige Falten gegliedert. Jesus steht leicht nach links gewendet und schaut den aus
der Holle Kommenden entgegen. Deutlich sind die Wundmale zu erkennen.

Auf der linken Bildseite dringen aus dem flammenumziingelten Hollentor Adam, Eva
und zwei weitere Hollenbewohner, die auf ihre Erlésung durch Jesus hoffen. Mit de-
miitig gefalteten Handen schreiten sie auf Jesus zu. Die Beinhaltung von Adam wirkt
wie die Vorstufe zu einem Kniefall.

Zwischen Jesus und Adam liegt im Hintergrund das durch Jesu Wort herausgebroche-
ne Hollentor.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 109 (69 x 49 mm)

In der Anordnung der Figuren hat der Schnitzer sich an die Vorlage gehalten, jedoch
konnte die unterschiedliche Interpretation der Jesus-Figur nicht krasser sein.

Der Jesus des Kupferstiches ist von Kraftlosigkeit gezeichnet, der Jesus der Altartafel
strahlt Autoritét aus. Auch Adam und Eva sind korperbetonter dargestellt.

Das Motiv

Die Evangelien berichten nicht iiber die Hollenfahrt, nur bei Matthius ldsst sich Vers
12,40 hierauf beziehen und bei 1Petr. 3 Vers 19-20. In beiden Fallen sind es aber nur
Andeutungen. Erwéhnt wird die Hollenfahrt im apostolischen Glaubensbekenntnis mit
den Worten ,,hinabgestiegen in das Reich des Todes “. Einen ausfiihrlichen Bericht
enthdlt neben dem apokryphen Nikodemus-Evangelium (um 400) die ,, Legenda Au-
rea“*” von 1293, in den auch die Nikodemus-Uberlieferung eingearbeitet wurde.

Hier findet sich das Motiv fiir die Hollenfahrt-Tafel mit der Befreiung von Adam und

%7 Sachs 1973, S. 153-154
808 Hamburger Kunsthalle, Inv. Nr. 493
89" Legenda Aurea, 1999, S. 217-219
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den Propheten aus der Unterwelt. In der darstellenden Kunst gehorte im Mittelalter

auch Eva zu den Befreiten.

17. Die Auferstehung

Rechter Altarfliigel — oberes Register (Abb. 104, S. 0079)

Im Bildzentrum ist Christus dargestellt, wie er mit einem grof3en Schritt aus dem

schriag im Bild stehenden Sarkophag steigt. Das vorgesetzte rechte Bein befindet sich

noch in der Schrittbewegung. Mit der < nach der Vorlage ergdnzten > linken Hand

hilt er die < ebenfalls nach der Vorlage ergiinzte > Siegesfahne, mit der er sich beim

Ausstieg aus dem Sarkophag auf dem Boden abstiitzt.

Die <ergénzte> rechte Hand hat Jesus zum Segensgestus schrig ausgestreckt, wo-

durch seine vorwérts dringende Bewegung betont wird. Sein durch kurze Faltenstege

gegliederter Umhang nimmt diese Bewegung auf.

Zwei der geriisteten Wichter bemerken das Geschehen nicht, wie ihre Haltung zum

Ausdruck bringt. Der vorne links Sitzende mit seiner < ergénzten > Hellebarde schaut

schléfrig vor sich hin. Der rechte vordere Wéchter kniet und wendet dem Geschehen

den Riicken zu, er scheint im Begriff zu sein, zu fliehen. Der dritte Wéchter hockt zu-

sammengekauert hinter dem Sarkophag mit dem Riicken zum Geschehen.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 110 (68 x 49 mm)

Die Vorlage hat der Schnitzer in der Figurenanordnung recht exakt iibernommen.

Der zur Seite geschobene Sargdeckel auf dem Kupferstich fehlt in der Altartafel.

Das Motiv

Uber dieses Kernstiick des christlichen Glaubens, das von allen christlichen Kirchen

gefeiert wird, berichten die Evangelien nicht. Die Auferstehung wird abgeleitet aus

dem Erlebnis der drei Frauen am Grab, die kommen, um den Leichnam zu salben. Ih-

nen verkiindet ein Engel: ,,Er ist auferstanden, er ist nicht hier™'’. «

Die Darstellung der Auferstehung wird erst von der Ottonischen Buchmalerei aufge-

nommen, die Christus zeigt, wie er im offenen Sarg steht oder wie er aus dem Sarg
811

steigt. Dazu kommen bereits in dieser Zeit die schlafenden Wichter™ .

Diesem Vorbild folgt die Tafel in Schortens.

810 Mk. 16,1-8
811 Sachs 1973, S. 48
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18. Die drei Marien am Grabe

Rechte Altarseite — mittleres Register (Abb. 105, S. 0080)

Der leere Sarkophag steht diagonal im Bildfeld. An seinem linken Ende steht der En-
gel mit sehr ,,weltlicher lockiger Frisur und einem gegiirteten Rock. Nur seine Fliigel
mit den prizise geschnitzten Federn machen ihn als Engel kenntlich.

Bei dieser Engelsfigur erscheint die Farbgebung der Restaurierung nicht ganz tiber-
zeugend, da alle Evangelien vom weil} gekleideten Engel berichten, wohl eine Kon-
zession an die gedampfte Farbabstimmung der Restaurierung.

Der Engel schaut auf das leere Grab, die rechte Hand hat er im Redegestus erhoben,
mit der linken hebt er demonstrativ das leere Leichentuch hoch.

Nach rechts von ihm abgeriickt stehen die drei Frauen am Sarg als geschlossene
Gruppe.

Die mittlere ist durch ihre Gebende und das offene Haar als Maria Magdalena erkenn-
bar. Sie beriihrt mit der rechten Hand das Grabtuch, in der linken hélt sie die Salbdo-
se, aus der sie den Leichnam salben wollte. Sie schaut auf das leere Grab ebenso wie
die links und rechts von ihr stehenden Frauen.

Die linke Frau hilt in der rechten Hand eine Salbdose, die linke Hand wurde nach der
Vorlage erneuert. Im Gegensatz zu der durch ihr Gebende mit offenen Haaren mo-
disch akzentuierten Maria Magdalena hat sie ihren Umhang iiber den Kopf gezogen
ebenso wie die durch Maria Magdalena halb verdeckte rechte Frau, der die linke Hand
fehlt.

Der Schnitzer hat eine gewisse Polarisierung geschaffen zwischen dem die unbegreif-
liche Botschaft der Auferstehung verkiindenden Engel und den ,,erschrockenen* Frau-
en.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 111 (69 x 50 mm)

Bis auf den Grabdeckel hat der Schnitzer die Komposition des Stiches exakt iiber-
nommen, auch die Distanz zwischen dem Engel und der Gruppe der Frauen. Die Figu-
ren des Schnitzers sind aber von einer stirkeren Korperlichkeit und damit auch Dies-
seitigkeit gepragt.

Das Motiv

Die Szene der drei Frauen am leeren Grab wird in allen Evangelien tiberliefert .

Die Darstellungsweise auf der Schortenser Tafel ist bei Markus vorgegeben, der von

drei Frauen berichtet, Maria Magdalena, Maria, die Mutter des Jakobus und Salome,
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die das Grab bereits gedffnet vorfanden und den Engel antrafen, der ihnen sagte: ,, Thr
sucht Jesus von Nazareth, den Gekreuzigten. Er ist auferstanden. Er ist nicht hier®" %
19. Christus erscheint der Maria-Magdalena (Noli me tangere!)

Rechter Altarfliigel — mittleres Register (Abb. 106, S. 0080)

Die Bildachse wird markiert durch einen vor einem geflochtenen Gatter stehenden
Baum. Links davon im Vordergrund kniet Maria Magdalena, den Kopf demutsvoll ge-
senkt, die Hande <eine Hand fehlen> zu Jesus vorstreckend. Die Salbdose steht vor
ihr auf der Erde.

Maria Magdalena trigt ein im oberen Teil eng anliegendes Gewand, das den Busen
betont und einen Umhang, der eine reiche Faltengliederung aufweist, deren Verlauf
vom Senkrechten unten durch das Aufstauchen des Stoffes ins Horizontale umgeleitet
wird.

Auf der rechten Bildseite steht in gebietender Pose Christus. Er tragt einen Umhang,
der die Brust frei ldsst und so durch reiche diagonale Falten gegliedert wird. Seine lin-
ke Hand hilt — das Gértnerbild zitierend — einen Spaten. Sein Kopf ist Maria Magda-
lena zugewandt. Die rechte Hand ist zum Segensgestus ausgestreckt.

Die Einfassung durch das Gatter und die Zentrierung der Szene um den Baum gibt
dieser Tafel ihre Dichte.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 112 (67 x 49 mm) (Abb. 106A, S. 0080)
Wiederum hat der Schnitzer die Kompositionsform {ibernommen. Die zentrierende
Funktion des Baumes hat er aber stirker betont und die Gestalt des Christus deutlich
gestrafft.

Das Motiv

Die Erscheinung Christi vor Maria Magdalena tiberliefert das Johannes-Evangelium.
Dort wird berichtet, wie Maria Magdalena, als sie vor dem leeren Grab weinte, einem
Mann begegnete, den sie flir den Gértner hielt, der sich ihr dann aber als Christus zu
erkennen gab®"”.

Diese Schilderung gibt die Vorlage fiir die Tafel.

Dargestellt ist der Moment, wo Maria Magdalena Christus erkennt.

812 Mk. 16,1-8
813 J0.20,11-18
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20. Christus in Emmaus

Rechte Altartafel — mittleres Register (Abb. 106, S. 0080)

Das gemeinsame Essen der Jiinger mit Christus findet in einem architektonisch ge-
gliederten Raum statt. Es sind die Riickwand, die linke Seitenwand, Decke und Ful3-
boden erkennbar. Die Riickwand hat zwei Fenster, die Seitenwand eins.

Die Figuren sind um einen massiven runden Tisch in der Bildmitte gruppiert.

Die Bildmitte nimmt der volumindse Christus ein, bekleidet mit einem Rock und ei-
nem vorne durch einen groen Knopf gehaltenen Umhang mit Umschlagkragen. In
der konzentrierten Art, wie er auf das zu brechende Brot schaut, dominiert er die Sze-
ne. Unter dem Tisch sind die Zehen seines rechten Ful3es erkennbar.

Der auf der rechten Bildseite sitzende Jiinger, dargestellt im Moment des Erkennens,
schaut zu Christus auf, wihrend seine rechte Hand den Becher hilt. Sein linker Arm
fehlt. Seinen Hut trégt er an einem Riemen auf dem Riicken.

Der linke Apostel, dessen Finger zum Teil abgebrochen sind — die Bruchstellen hat
man bei der Restaurierung dunkelbraun markiert -, zeigt durch seinen Ausfallschritt
und die Gestik mit beiden Hénden eine deutliche Erregung. Er trigt einen breitkrem-
pigen Hut und iiber seinem Rock einen Uberwurf mit einem lebhaften diagonalen Fal-
tenverlauf, der die Bewegung des Erregten aufnimmt. Er hat einen tief ansetzenden
gekriuselten Bart, wihrend sein Begleiter bartlos ist und Christus, wie auf allen Altar-
tafeln in Schortens, Kinn- und Schnauzbart tragt.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 114 (68 x 49mm)

Die Konzeption des Kupferstiches hat der Schnitzer iibernommen, durch eine leichte
Linksdrehung der Gruppe setzt er aber Jesus in das Bildzentrum und die Jiinger
gleichgewichtig auf beide Seiten. Dadurch schafft er eine ausgeglichene und zugleich
verdichtete Komposition.

Das Motiv

Die Begegnung von zwei Jiingern, die auf dem Weg nach Emmaus waren, mit Chris-
tus schildert Lukas®'®. Sie erkannten ihn erst am Abend nach der gemeinsamen Wan-
derung beim Abendessen, als er das Brot brach, den Lobpreis sprach und es ihnen gab.

Dieses Erkennen des Auferstandenen ist auf der Tafel dargestellt.

814 k. 24,13-35
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21. Der Unglaube des Thomas

Rechte Altartafel — mittleres Register (Abb. 106, S. 0080)

Der in einer angedeuteten Zentralperspektive dargestellte Raum wird an den Seiten
durch zwei gedrehte Saulen begrenzt, auf denen ein Rundbogen aufliegt, der eine von
der Hinterwand aufsteigende Wolbung abschlie8t. Wie im Emmaus-Bild hat auch hier
der Raum drei rundbogige Fenster.

Der nach halb links gewandte Christus ist auf der rechten Seite mit Stand- und Spiel-
bein in dominierender Pose dargestellt. Die Linke hilt die < nach der Vorlage erneuer-
te > Siegesfahne. Die Rechte ist zum Segensgestus erhoben, der Kopf zu Thomas hin
leicht gesenkt. Bekleidet ist er mit einem Umhang, der die Brustwunde freildsst und
den er mit der linken Hand zusammenhdlt.

Sein Gesichtsausdruck scheint — soweit das nicht Werk der Restaurierung ist — leicht
tadelnd zu sein.

Auf der linken Bildseite kniet Thomas, bekleidet mit einem Rock und einem Umwurf,
der durch diagonale Falten gegliedert ist. Zwei Finger seiner rechten Hand legt er, wie
gefordert, in die Brustwunde von Jesus.

Durch die zu Thomas ausgestreckte Hand Christi und die zu Christus gerichtete Hand
des Thomas schafft der Kiinstler zwischen den beiden Figuren eine Vernetzung.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 115 (70 x 48 mm)

Die Figurenkomposition hat der Schnitzer von der Vorlage iibernommen, nur dass
Christus sehr viel realistischer und straffer, nicht so leidvoll dargestellt ist.
Abgeindert hat der Schnitzer die architektonische Gestaltung und erreicht dadurch ei-
ne liberzeugendere Raumwirkung.

Das Motiv

Da Thomas beim ersten Erscheinen Christi bei den Jiingern nicht dabei war, weigerte
er sich, an die Auferstehung zu glauben, solange er nicht seine Finger in die Wundma-
le gelegt habe. Dazu forderte Christus ihn bei seinem néchsten Erscheinen auf®'’. Die-
ser Moment ist auf der Tafel dargestellt.

22. Christus erscheint den Jiingern

Rechte Altarseite — unteres Register (Abb. 107, S. 0081)

Hochaufgerichtet nimmt der in Bedeutungsgrof3e dargestellte Christus die Mittelachse

des Bildes ein.

815 Jo0.20,24-29
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Mit erhobenem Haupt ist sein Blick auf den Betrachter gerichtet. Die rechte Hand hat
er zum Segensgestus erhoben. Die dominante Position Christi wird zusétzlich durch
die vertikale Gliederung seines Gewandes durch glatt laufende Rohrenfalten betont.
In einem nach vorne offenen Halbkreis gruppieren sich die 11 Jiinger um ihn herum
(der 12. — Judas — ist ausgeschieden und die Neuwahl des Matthias erfolgte erst nach
der Himmelfahrt®'®), der vordere rechte hat sich auf den Boden geworfen, einige ande-
ren knien. Dadurch kann der Schnitzer die Figuren so hintereinander staffeln, dass die
Kopfe erkennbar bleiben. Rechts hinter Johannes und links hinter dem an seiner Stirn-
locke erkennbaren Petrus sind zwei Apostel dargestellt, die nicht auf Christus schau-
en, sondern aus dem Bild heraus.

Die anderen neun dridngen sich mit erhobenen Hénden in deutlicher Ergriffenheit um
Christus. Der gegeniiber der Vorlage weiter nach oben gezogene Kreis der erhobenen
Hénde umfasst Jesus. So erzeugt der Schnitzer wieder eine Geschlossenheit der Ge-
meinschaft um Christus.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 113 (70 x 48 mm)

Durch geringe Anderungen hat der Schnitzer eine stirkere Zentrierung der Darstel-
lung erreicht. Die auf der Vorlage leicht seitwirts gewendete Jesus-Figur hat er frontal
aufgestellt. Thr Blick richtet sich nicht mehr seitwérts, sondern auf den Betrachter, der
einbezogen werden soll. Den Kreis der erhobenen Hénde hat er stirker akzentuiert.
Die in der Vorlage gezeigte Architektur hat er nicht {ibernommen.

Das Motiv

Nach Matthéus beauftragte Christus die Frauen am Grab, die Jiinger zu veranlassen,
sich nach Galilda zu begeben, wo er zu ihnen kommen wolle®!”.

Dort trafen sie auf einem Berg den Auferstandenen und fielen vor ihm nieder. Einige
Jiinger hatten aber Zweifel an der Erscheinung, wie Matthius berichtet®'®. Das konn-
ten auf dieser Tafel die beiden Apostel an den Bildseiten sein, die aus dem Bild her-
ausschauen. Mit der Verkiindung des Taufbefehls an die Jiinger schlie3t das Mat-

thaus-Evangelium®”. Dieses Geschehen ist der Inhalt der Tafel.

816 Apg. 1,15-26
17 Mt. 28,10
18 Mt. 28,17
819 Mt. 28,16-20
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23. Die Himmelfahrt

Rechter Altarfliigel — unteres Register (Abb. 108, S. 0081)

Im Halbkreis knien die 12 Apostel und die verschleierte Maria um den das Bildzent-
rum bildenden Hiigel, von dem Christus aufgefahren ist. Eigentlich diirften es nur 11
Apostel sein, da Judas ausgeschieden ist und nach der Apostelgeschichte die Nach-

820

wahl des Matthias erst nach der Himmelfahrt erfolgte™. Diese chronologische Unge-

nauigkeit findet sich auch in den Altiren von Cleverns und Oldorf (siehe Cleverns Ta-
fel 10 u. Oldorf Tafel 10).

Die Apostel folgen mit ihren Blicken dem entschwindenden Christus, die Hénde ha-
ben sie anbetend erhoben. So hat der Schnitzer hier ein dhnliches Kompositionssche-
ma angewandt wie bei der Tafel 22 (Erscheinung Christi). Er hat die Ergriffenheit der
Anwesenden vor allem in der Korperhaltung deutlich herausgearbeitet, die Gesichter
dagegen wirken standardisiert.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 116 (70 x 49 mm)

Der Schnitzer hat die Komposition der Vorlage {ibernommen, hat aber die Fu8abdrii-
cke und den entschwindenden Christus weggelassen oder sie sind einer der Restaurie-
rungen zum Opfer gefallen.

Das Motiv

Von der Himmelfahrt berichten die Evangelien von Markus und Lukas sowie die A-
postelgeschichte®'.

In den ,,apostolischen Konstitutionen®, um 380, einer kirchlichen Rechtssammlung
aus der Ostkirche, wird die Himmelfahrt erstmals als besonderes Fest erwahnt. Bereits
im Codex Rabbula®* von 586 ist bei der Himmelfahrt auch Maria anwesend, obgleich
es dafiir keinerlei biblische Uberlieferung gibt.

Der Typ des in den Wolken entschwindenden Christus entsteht um das Jahr 1000. Seit
dem 14. Jh. sind oft nur noch die FuBlspuren von Christus zu sehen, ein Beleg dafiir,
dass er ,,wahrer Mensch* war®>.

24. Die Ausgieung des Heiligen Geistes

Rechter Altarfliigel — unteres Register (Abb. 108, S. 0081)

Maria sitzt mit offenen Haaren als Zeichen ihrer Jungfriaulichkeit in der Mitte der

blockartig angeordneten Gruppe der Apostel. Die Apostel sind so nach hinten hoch

520" Apg. 1,15-26

21 Mk. 16,19, Lk. 24,50f, Apg. 1,9-11
822 Codex Rabbula 1959, fol. 13b

523 Sachs 1973, S. 174-175
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gestaffelt, dass alle Kdpfe erkennbar sind. Der Oberkorper des nach der Vorlage links
von Maria sitzenden Petrus fehlt und wurde nicht erneuert. Es sind nur 11 Apostel
dargestellt, obgleich die Nachwahl des Matthias bereits nach der Himmelfahrt erfolg-
te®**. Moglicherweise ging zusammen mit dem Oberkorper des Petrus ein weiterer
Apostelkopf verloren.

Die Apostel der vorderen Reihe und Maria sind in Biicher vertieft.

Modisch bemerkenswert ist der sorgfaltig gepflegte Bart des rechten vorderen Apos-
tels.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L. 117 (68x48mm)

Wihrend die Gruppe der Apostel auf dem Stich diagonal im Bild sitzt, hat der Schnit-
zer sie frontal zum Betrachter angeordnet und zieht diesen dadurch verstérkt ins Ge-
schehen ein. Die Taube als Symbol des Heiligen Geistes hat der Schnitzer nicht iiber-
nommen. Den Bezug zur Taube hat er hergestellt durch die extrem nach oben gerich-
teten Blicke der hinteren Gruppe.

Durch diese beiden Anderungen gegeniiber der Vorlage und die stirkere Individuali-
sierung der Personen gewinnt diese Tafel gegeniiber der Vorlage an Dichte.

Das Motiv

825

Dieses Ereignis, das von Jesus den Jiingern angekiindigt wurde™*, wird in der Apos-

826

telgeschichte geschildert™. Auch hierfiir findet sich eine der frithesten Darstellungen,

die die in der Bibel nicht belegte Anwesenheit Marias zeigt, im Codex Rabbula®*’ .
25. Das jiingste Gericht

Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 108, S. 0081)

Die Bildmitte dominiert die Figur Christi als Weltenrichter. Er thront auf einem Re-
genbogen, seine Fiile stehen auf der Weltkugel. Der auf der Brust geknopfte Umhang
lasst die Brust mit dem Wundmal frei und wird in groBem Schwung um Hiifte und
Beine geschlungen. Der Blick Christi ist auf den Betrachter gerichtet. Auf Grund der
vorhandenen Diibellocher hat man Schwert und Lilie, die Symbole fiir Gerechtigkeit
und Barmherzigkeit, nach der Vorlage erneuert™®.

Rechts und links zu Fiissen Christi knien Johannes der Tdufer und Maria als Fiirbitter

fiir die Menschheit®*’, Maria mit offenem Haar zum Zeichen ihrer Jungfriulichkeit.

24 Apg. 1,15-26

825 k. 24,49 u. Jo. 14,26

526 Apg. 2,1-4

827 Codex Rabbula, fol. 13a
828 Noldeke 2003, S. 116-117
829 Sachs 1973, S. 199
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Beide haben den Oberkorper leicht nach au3en gebogen und bilden so einen Kontrast
zu der streng frontal-vertikalen Christus-Figur.

Aus dem Boden unter Christus steigen flinf Personen aus ihren Griabern, von denen
die vordere beschadigt ist.

Die Vorlage: Israhel van Meckenem L.119 (69 x 48 mm)

Das Kompositionsschema hat der Schnitzer von der Vorlage tibernommen, er hat aber
aus einer leidenden Christusfigur eine hochaufgerichtete herrscherliche Gestalt ge-
macht und hat auch die Johannes-Figur gestraftt.

Das Motiv

Die in der Tafel anklingende Deesis-Darstellung — Christus als Herrscher und Richter
zusammen mit Maria und Johannes dem Téufer als Fiirbitter flir die Menschheit — hat
frithchristlich-byzantinischen Ursprung.

Das Motiv ist erst um 1200, vermutlich unter dem Einfluss der Kreuzziige, in die
westliche Kunst aufgenommen worden. Das Motiv wurde dann schon bald mit der
Darstellung des Jiingsten Gerichts verbunden®*’.

1 . . .
81 Die hier und auch bei den an-

Das Jiingste Gericht wird bei Matthdus vorausgesagt
deren Kiinstlern dieser Zeit ausgeformte Christus-Darstellung stiitzt sich in ithrem
Bild-Kanon auf Jesaja, wo es heil3t: ,, Der Himmel ist mein Thron und die Erde der

«832

Schemel meiner Fiife. sowie auf Johannes, der die Auferstehung zum Gericht

vorhersagte®®’.

Die Heiligenfiguren am rechten und linken Rand des Kreuzigungsfeldes (Abb.
95, S. 0072, 97, S. 0073, 99, S. 0075, 103, S. 0078, 105, S. 0080, 107, S. 0081)
Zwischen den Registern mit Passionsszenen und der Kreuzigungstafel hat der Kiinst-
ler jeweils ein schmaleres Feld mit einer Heiligenfigur eingefiigt, insgesamt 6 Figuren.
Diese Figuren ragen - abweichend von den anderen Figurengruppen - mit ihren Kop-
fen bis unter das Schleierwerk, sie sind fiir die Felder zu lang. Hieraus leitet Ingeborg
Noldeke die Moglichkeit ab, dass die Heiligenfiguren nicht fiir diesen Altar geschnitzt

wurden, sondern in der Werkstatt vorritig waren®**. Stilistisch zeigen sie eine den Al-

tartafeln vergleichbare Handschrift, die Figuren wirken aber blockhafter.

830 Qachs, S. 93-94

831 Mt. 25,31-33

832 Js. 66,1

833 Jo.5,28-29

834 Noldeke 2003, S. 122
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Wieweit es sich um Kopatrone handelt, von denen in der Kirche Reliquien vorhanden
waren, ldsst sich nicht mehr kldren. Eine Ausnahme ist St. Stephanus, von dem, als
Hauptpatron, sicherlich eine Reliquie in den Stipes eingefligt war.

26. Weibliche Heilige

Linke Altarseite — oberes Register (Abb. 95, S. 0072)

Die gekronte Heilige hat mit der linken Hand den gebauschten Mantel angehoben,
wodurch ein iiber Kreuz laufendes Faltenspiel entsteht, das die Figur strukturiert.

Das erneuerte Szepter ist bereits auf einer Aufnahme von 1933 vorhanden™”.

Die s-formige Biegung des gesamten Korpers gibt der Figur eine méddchenhafte Ele-
ganz.

Das Motiv

Dieses ist die einzige weibliche Heilige. Sie wurde friiher fiir Maria gehalten, die Res-
tauratoren interpretierten sie als Hl. Barbara. Fiir beide wiirden die Krone und das of-
fene Haar passen. Da aber kein Attribut erhalten ist, 14sst sich dies nicht kldren.

27. Apostel Johannes

Rechte Altarseite — oberes Register (Abb. 103, S. 0078)

Als Apostel ist Johannes barfull dargestellt, er tragt eine Tunika und einen vorne ge-
knopften Umhang, der von links iiber die rechte Hiifte gezogen ist, sodass sich
schneidende Faltenlinien entstehen.

Das Motiv

Auf Grund des bartlosen jungen Gesichts war diese Figur trotz fehlendem Attribut als
Johannes zu identifizieren. Deshalb wurde bei der Restaurierung der Kelch ergénzt.
28. Petrus

Linke Altarseite — mittleres Register (Abb. 97, S. 0073)

Die barfiiBige Figur steht in einem angedeuteten Kontrapost. Petrus tragt iiber der Tu-
nika einen am Hals geknopften Umhang, der in der Hiifte gegiirtet ist.

Die Figur wirkt blockhaft.

Das Motiv

Die Petrusfigur ist tiber den erhaltenen Schliisselbart eindeutig identifizierbar, zusétz-
lich durch den kurzen, gekriuselten Bart und den Lockenkranz®®, Attribute, die auch

auf der Verhaftungsszene (Tafel 5) zu sehen sind.

835 Noldeke 2003, S. 120-121
836 Sachs 1973, S. 274-275
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29. Paulus

Rechte Altarseite — mittleres Register (Abb. 105, S. 0080)

Paulus hat in der linken Hand sein Attribut, das Schwert erhielt einen neuen Knauf. In
der rechten Hand hilt er ein Beutelbuch, bei den Aposteln das Symbol fiir das von ih-
nen verkiindete Evangelium.

Der kahle Schiadel und der in Spitzen auslaufende gelockte Bart gehoren seit dem Mit-
telalter zu seinen Kennzeichen®’.

Bekleidet mit einem in der Hiifte gegiirteten gekndpften Untergewand und einem
Umbhang steht er in einer statuarischen Haltung frontal zum Betrachter.

Das Motiv

Paulus, der Missionar der Nichtjuden, hat das Attribut eines Schwert als Zeichen sei-
nes Martyriums unter Kaiser Nero (54-68)%*®.

30. Jakobus der Altere

Linke Altarseite — unters Register (Abb. 99, S. 0075)

Der etwas schrig sitzende Pilgerhut gibt der Figur einen modischen Akzent, ebenso
der gelockte, in zwei Spitzen auslaufende Bart, der dem von Paulus dhnlich ist. Der
Umbhang ist tiber den linken Arm gezogen, sein horizontaler Faltenverlauf lockert die
recht blockhaft gestaltete Figur etwas auf.

In der rechten Hand hélt Jakobus seinen <erneuerten> Pilgerstab, in der linken — wie
Paulus — ein detailliert ausgearbeitetes Beutelbuch. Dieses ist sehr aufwendig mit
Messingknopfen (oder Edelsteinen?) besetzt, die Schliefe ist an der linken Seite er-
kennbar.

Das Motiv

Jakobus d. A., einer der 12 Apostel und Bruder des Apostels Johannes, erlitt um 44
das Martyrium. Er wurde bereits in der frithen christlichen Kunst mit Buch und dem
Schwert seiner Enthauptung dargestellt. Im 14. Jh. wurde er zum Schutzpatron der
Pilger und Wallfahrer. Er wurde entsprechend in Pilgertracht mit kurzem Mantel,
breitkrempigem Hut mit Pilgermuschel und Wanderstab sowie mit Schuhen — sonst
werden die Apostel ebenso wie Jesus immer barful} abgebildet — dargestellt**’. Die-

sem Darstellungsschema folgt die Schortenser Figur.

837 Sachs 1973, S. 272
838 Sachs 1973, S. 274-275
839 Sachs 1973, S. 189
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31. Stephanus

Rechte Altarseite — unteres Register (Abb. 107, S. 0081)

Stephanus wird mit einer bis zu den Fiilen reichenden Albe und der Dalmatika darge-
stellt, die modisch akzentuiert wird durch den halsfernen Kragen und den Fransenrand
am unteren Saum und am Rand der geschoppten Armel.

Auf dem linken Arm trigt er Steine, in der rechten Hand hélt er einen Palmenzweig,
beides Symbole seines Martyrertodes.

Gegentiber den anderen Heiligenfiguren ist St. Stephanus etwas schlanker, der Ge-
sichtsausdruck durchgeistigter. Moglicherweise stammt diese Figur von einem ande-
ren Schnitzer.

Das Motiv

Stephanus, der Namenspatron der Schortenser Kirche, gehorte zu den ersten Diako-
nen, die von den Aposteln fiir die Gemeindearbeit gewahlt wurden und er wurde zum
ersten Mirtyrer, der fiir seinen Glauben gesteinigt wurde®*’.

Die Predella

Dina Dahlhaus geht in ihrem Restaurierungsbericht davon aus, dass die Predella zum
gotischen Bestand gehort™!, wihrend Krickel-Hansum vermutet, dass sie 1666 erneu-

42
ert wurde®

. Heute présentiert sich die Predella mit ihren sieben Feldern in der Farb-
fassung von 1666. Die linke Seite zeigt ein Gemalde der Austeilung der Hostie, auf
den zwei Tafeln daneben den Einsetzungstext. Auf der rechten duBBeren Tafel wird die
Darreichung des Kelches dargestellt und auf den zwei Tafeln daneben der Einset-
zungstext. Im mittleren Feld wird liberliefert, dass dieser Altar 1666 ,,repariert“ wur-
de.

Ein Vergleich mit den Gemailden auf der Predella in Oldorf (Oldorf Tafel 14), eben-
falls von 1666, lisst vermuten, dass beide Uberfassungen von derselben Werkstatt
ausgeflihrt wurden.

Altargehause (Abb. 93, S. 0071)

Das Altargehduse mit Seitenfliigeln entstammt der Gotik, ebenso der grofite Teil des
Schleierwerkes. Farblich folgte die Restaurierung von 2000/2001 der durch die Unter-

suchungen von Krickel-Hansum wiedergewonnenen barocken Fassung von 1666, da

Schrein und Schleierwerk nicht abgebeizt, sondern nur iiberfasst worden waren®*.

80" Apg. 7,54-60

81" Ochsenfahrt 2001, S. 32

842 Krickel-Hansum 1997, S. 78
83 Krickel-Hansum 1997, S. 16
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Auf der Riickseite des Altars findet sich heute eine Rankenmalerei mit Figuren, die zu
der Barockisierung von 1666 gehort.

Geschichte des Altars

Die bewegte Geschichte dieses Altars wurde ausgiebig untersucht. Ausldésendes Mo-
ment war die Altarbeschreibung von Ingeborg Noldeke ,,Der Schortenser Altar*, Ol-
denburg 1998, der in der Gemeinde den Altar wieder ins Bewusstsein brachte. Die
Diplomarbeit von Thomas Kriackel-Hansum ,,Technologische Untersuchung des
Hochaltars der Ev. St. Stephanus Kirche zu Schortens “, Hildesheim 1997, bereitete
die Restaurierung vor. Nach Abschluss der Restaurierung folgte der ausfiihrliche Be-
richt von Dina Dahlhaus, Firma Ochsenfarth ,,Restaurierung des Hochaltars der Ev.
Kirche St. Stephanus zu Schortens, Kreis Friesland“, Paderborn 2001. Danach er-
schien von Ingeborg Noldeke ,, Siehe, es ist alles neu geworden *, Jever 2003. Hier
setzt sie sich ausfiihrlich mit dem jetzigen Zustand des Altars und seiner Wirkungs-
moglichkeit auf den Betrachter auseinander.

Nur wenige Jahre nach der Aufstellung des sehr farbenfrohen Altars®**, ca. 1510, hielt
in der Herrlichkeit Jever die Reformation Einzug. Der erste lutherische Pastor soll in
Jever bereits 1525 gepredigt haben.**

Im Gegensatz zu vielen anderen Gegenden Deutschlands verlief die Reformation in
der Herrlichkeit Jever ebenso wie in Ostfriesland ohne Druck von oben, man lief3 die
Gemeinden gewihren. Entsprechend hatten die Altire zunichst gute Uberlebens-
chancen.

1666 wurde der Altarschrein im Zeitgeschmack des Barocks iibermalt. Hierauf ver-
weist eine Inschrift auf dem mittleren Feld der Predella, die lautet: ,, Anno 1666 hat
Johan Giinther Tormin dies Altar zur Ehre Gottes reparieren lassen.

Die Polimentvergoldung der Schreinwand wurde abgenommen und die Fléche blau-
schwarz gefasst. Die nunmehr einfarbig weill gefassten Figuren, mit Gold, Schwarz
und Griin abgesetzt, standen im Kontrast zum dunklen Hintergrund.

Als Altarbekronung — wohl an Stelle eines verlorenen gotischen Gesprenges - wurde
eine von zwei aufrecht stehenden Lowen flankierte Tafel angebracht mit einer Auf-
schrift nach Mt. 5,16 und dem Wappen des Landesherrn Graf Anton Giinther von Ol-

denburg. Das Wappen ist von holzernem Rankenwerk flankiert, das sich auf den Sei-

#4 Ochsenfarth 2001, S. 30
83 Kirchenbuch Wiippels 1724
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tenfliigeln fortsetzte. Der Aufsatz befand sich seit 1953 im Schlossmuseum zu Jever®*®
und wurde bei der Restaurierung 2000/2001 wieder aufgesetzt.

Bei der barocken Restaurierung 1666 wurden die geschnitzten gotischen Abschluss-
leisten am unteren Podestrand entfernt und durch Holzleisten ersetzt, auf denen sich
die beiden zur Zeit der barocken Restaurierung amtierenden Pastoren verewigten.

Im Rahmen dieser Restaurierung wurde der obere Teil des Mittelkreuzes erginzt.
Eine Eintragung im Patrimonialbuch der Gemeinde Schortens berichtet: ,,Mdrz 1871.
Altar zweimal mit Olfarbe gestrichen und marmoriert **’. “ Naheres wird nicht er-
wihnt, sodass man davon ausgehen kann, dass es sich hierbei nur um eine Uberma-
lung des Schreines gehandelt hat.

Im Protokollbuch von 1898 heif3t es unter dem 5. Januar: ,,Der Kirchenvorstand be-
schliefst, iiber die Erneuerung des Altarschreins sollen Sachverstindige vernommen
werden. *

Rat holte sich der Kirchenvorstand u.a. bei Professor Adelbert Matthaei, dem ersten
Inhaber des 1893 gegriindeten Lehrstuhls fiir Kunstgeschichte in Kiel, der iiber die
mittelalterlichen Schnitzaltire in Schleswig-Holstein forschte®*®.

Das Ergebnis dieser Beratung findet sich im Protokollbuch unter dem 5. Mai 1898:

., Der Kirchenrat nahm Kenntnis von einem Schreiben des Oberkirchenrates und des
Professor Matthaei zu Kiel, den Altarschrein betreffend und empfiehlt nun, den Kir-
chenausschuss um Genehmigung der Ausfiihrung der Restauration desselben in ndch-
ster Zeit zu ersuchen. “ Die Ausfiihrungen von Prof. Mathaei sind leider nicht mehr
auffindbar.

Man entschloss sich, alle Reliefs des Altarschreins abzubeizen.

Der Malermeister Schéfer laugte die Figuren ab, trug eine Harzgrundierung auf und
iiberzog sie mit einer einfarbigen braunen Lackierung. Der Schreinhintergrund wurde
weil gefasst®’.

Am 16. Juli 1933 verfasste der Regierungsbaumeister a.D. Dr. Biebel ein Gutachten.
Er empfahl, ,,im Sinne einer guten Denkmalpflege... die sorgfiltige Entfernung eines
héisslichen glinzenden braunschwarzen Olfarbenanstrichs von simtlichen Figuren...

Das nackte Holz wdre entschieden wirksamer als der schmierig erscheinende jetzige

Anstrich. “

846 Kraeckel-Hansum 1997, S. 29.
847 Noldeke 2003, S. 9

848 Noldeke 1998, S. 31

849 Noldeke 1998, S. 34
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Diesem Vorschlag folgte die Gemeinde noch im gleichen Jahr.

So présentierte sich der Altarschrein seit 1933 holzsichtig, in der vom Schnitzer ge-
schaffenen Rohfassung, die in diesem Zustand nicht flir die Zurschaustellung gedacht
war .

Eine weitere Renovierung erfolgte 1953 zur 800-Jahrfeier der St. Stephanus-Kirche.
Der weille Schreinhintergrund wurde blau gestrichen und der Altaraufsatz von 1666
mit Léwen und Wappen wurde abgenommen.

Zu dramatischen Schiden fiihrte das Reinigen der Figuren. Der Maler hatte mit einem

0 .
830 aber in

Zusatz von Oxalsdure gearbeitet, die zum Reinigen als sehr wirksam gilt
Verbindung mit im Holz verbliebenen Laugenresten von den beiden vorherigen Ab-
beizungen zu katastrophalen Salzausblithungen fiihrte. Die Konturen der Figuren wa-
ren teils kaum noch erkennbar. Daraus ergab sich die Notwendigkeit einer erneuten
Restaurierung, die von Ingeborg Noldeke maligeblich begleitet wurde.

Im Jahre 1999 erhielt die Firma Ochsenfarth, Paderborn, den Auftrag fiir die erneute
Restaurierung des gesamten Altarschreins. Die Arbeiten wurden von November 2000
bis Ostern 2001 durchgefiihrt.

Da fiir die Reliefs keine historische Farbgebung mit ausreichender Sicherheit wieder-
zugewinnen war, entschloss man sich zu einer Fassung der Figuren aus unterschiedli-
chen braunen Holztonen, abgesetzt mit geddmpftem Griin und Rot sowie Inkarnat fiir
unbekleidete Koperteile®'.

Da der Altar in der Gemeinde Schortens als Bestandteil des Gotteshauses und des
Gottesdienstes empfunden wird, also ein ,,Funktionsmobel* ist und nicht einen musea-
len Charakter hat, legte man bei der Restaurierung Wert darauf, dass unvollstdndige
Figurengruppen soweit erginzt wurden, dass sie fiir den aufgeschlossenen Betrachter
verstindlich sind. Dazu mussten einige Hiande, Lanzen, der Kelch des Johannes und
einmal auch sein Kopf erginzt werden.

Die Ausbruchstellen im Schleierwerk und an den Konsolbidnkchen wurden erginzt.
Samtliche Erginzungen wurden so vorgenommen, dass sie reversibel sind.

Der Hintergrund erhielt eine dunkelbraune Fassung, auf der bei entsprechender Be-
leuchtung noch die Spuren der gotischen Punzierung erkennbar sind.

Stilistische Einordnung und Datierung

Eine stilistische Eigenart des Schortenser Altars sind die iiberldngten, schmalen Figu-

ren, die trotz detaillierter Durcharbeitung teilweise etwas statuarisch wirken (Beispie-

850 Kraeckel-Hansum 1997, S. 92-97
851 Noldeke 2003, S. 18-22



261

le: Tafel 6, 7, 8, 9, 10 und besonders die Christus-Figuren in den Tafeln 14 und 22).
Die liberwiegend vertikale Faltengliederung der Gewinder betont die schlanke Lénge
der Figuren zusitzlich.

Bei der Darstellung von modischen Details hat der Schnitzer sich teilweise von den
ca. 30 Jahre élteren Vorlagen des Israhel van Meckenem beeinflussen lassen, bei-
spielsweise bei der Darstellung alter und neuer Schuhmode in der gleichen Tafel (Bei-
spiel: Tafel 7 u. 11), wihrend er zeitgendssische modische Akzente nur sparsam setzt,
beispielsweise die Schlitzmode an Armel und Schulter des rechten Kriegsknechtes in
der Szene der Kleiderverteilung (Tafel 13).

Die dendrochronologische Untersuchung hat ergeben, dass das Féllen der fiir den Al-
tar verwandten Eichen zwischen 1493 und 1510 anzusetzen ist, wahrscheinlich um
1505. AuBerdem ergaben die Untersuchungen, dass das Holz wahrscheinlich aus dem
niedersichsischen Kiistenraum stammt™.

Da Eichenholz frisch geschnitzt werden muss — wenn es trocknet, wird es sehr hart —
miissen die Arbeiten umgehend nach dem Féllen aufgenommen worden sein. Beim
Umfang des Programms war dazu eine gro3ere Werkstatt mit Hilfskréften erforder-
lich. Diese ist aber vor Ort in Schortens, das zu der Zeit nur aus einigen Hofen be-
stand, unwahrscheinlich. Aus der Tatsache, dass Schortens zum Erzbistum Bremen
gehorte, und aus der dendrochronologischen Analyse leitet Ingeborg Noldeke ab, dass
als Entstehungsort Bremen wahrscheinlich ist, wo man zu der Zeit entsprechende
Werkstitten voraussetzen kann. Diese Folgerung wirkt {iberzeugend. Bei der geringen
Uberlieferung von Bremer Schnitzwerken dieser Zeit hat ein Stilvergleich kaum Er-
folgschancen® ¥,

Unter diesen Pramissen, fiir die es auller der dendrochronologischen Untersuchung
keine Belege gibt, konnte der Altar 1510 als terminus post quem in Schortens aufge-
stellt worden sein.

Standort des Altars

Die St. Stephanus-Kirche in Schortens im alten Gau Ostringen wird 1168 erstmalig

855

urkundlich erwidhnt®"°. Der Bau der Kirche wurde veranlasst durch ein Geliibde der

Ostringer anlésslich der Ostringer Fehde 1153, als es ihnen gelang, sowohl die Trup-

852 Kraeckel-Hansum 1997, S. 69-70
853 Kraeckel-Hansum 1997, S. 70
8% Gmelin 1974, S. 234

855 Noldeke 1998, S.10
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pen des Grafen von Oldenburg (1153) als auch die Heinrichs des Lowen (1156) zu

schlagen®*®

. Der Baubeginn ist demnach nach 1153 anzusetzen.

Die Kirche liegt hochwassersicher am Rande des oldenburgisch-ostfriesischen Geest-
riickens im Bereich der ehemaligen Herrlichkeit Jever, dem heutigen Landkreis Fries-
land.

Mit 36 m Lange und 14 m Breite ist sie nicht nur eine der dltesten, sondern auch eine
der groften Kirchen im Landkreis Friesland.

Die Saalkirche mit eingezogener Rundapsis wird zum Chorraum abgegrenzt durch ei-
nen dreibogigen, kreuzgratgewdlbten gotischen Lettner aus dem 15. Jh.*’ In Verbin-
dung mit dem Lettner gab es Nebenaltire, deren Weihe fiir das Jahr 1513 belegt ist®®.
Sie wurden wahrscheinlich 1666 und 1862 entfernt®”. Die Riickwénde der Nebenka-
pellen wurden herausgebrochen, sodass der Blick auf den Chorraum und den Altar frei
wurde.

In dem um drei Stufen erhohten Chorraum steht auf einem aus Backstein gemauerten
Stipes der Fliigelaltar, der bereits im Inventarband von 1909 als ein ,,hdchst bedeuten-

des Werk“ bezeichnet wird®®,

8
8
8
8
8

%3

® Emmius 1982, S. 64-65

" Dehio 1992, S. 1184

8 Petri 1994, S. 65, FuBnote 262

’ Noah 1991, S. 78

° Bau- und Kunstdenkmiler 1909, S. 254
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St. Florian-Kirche - Geschnitzter Fliigelaltar (Abb. 109, S. 0082)

Geschnitzter Fliigelaltar — nordwestdeutsch, eventuell bremisch, um 1520

Material: Eiche, rechter AuBBenfliigel Nadelholz

Farbig gefasst

Riickseite der Innenfliigel und Innenseite der AuBenfliigel:

Evangelistenbilder — 1645, vermutlich ortliche Werkstatt

Schematischer Altarplan — nicht maflstabgerecht

15. 14. 16.
Flori- St. Ansgar Adri-
an an
1. 2. 3. 13. 4. 5. 6.
Olberg | Verhaf- | Kaiphas Kreuzigung Dornen- |Geifle- |Ecce
tung kronung | lung Homo
7. 8. 9. 10. 11. 12.
Pilatus | Kreuz- |Ent- Bewei- |Grab- |Aufer-
tragung |kleidung nung legung |stehung
17.
Predella
Malfle:
Mittelschrein Hohe 2,03 m Breite 2,20 m
Fliigel Hohe 2,03 m Breite 1,10 m
Bildtafeln (Innenmafle) Hoéhe 0,865 m Breite 0,525 m
Uberhohter Mittelteil ~ Hoéhe 0,96 m Breite 0,76 m
Seitliche Ausziige Hohe 0,96 m Breite. 0,39 m
Tiefe des Schnitzwerks im Mittelschrein 0,19 m
Tiefe des Schnitzwerks in den Seitenfliigeln 0,135 m
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Programm des Altars

A. Der geschnitzte Fliigelaltar

1. Das Gebet am Olberg

Die Verhaftung 14. St. Ansgar
Jesus vor Kaiphas 15. St. Florian
Jesus vor Pilatus 16. St. Adrian
Die Dornenkrénung 17. Die Predella
Die Geilelung

Ecce Homo

Die Kreuztragung

A e A i

Die Entkleidung

[a—
I

Die Beweinung

p—
p—

Die Grablegung

[a—
N

Die Auferstehung
13. Die Kreuzigung
B. Die Tafelgemiilde
Die vier Apostel

Beschreibung der Relieffelder It. Plan

Die Anordnung der Reliefs ist nach Befund in ihrer Abfolge urspriinglich®".

Der Fliigelaltar zeigt auf der Feiertagsseite den mit geschnitzten Figuren besetzten
Mittelschrein mit einem iiberhdhten Mittelteil und zwei geschnitzte Seitenfliigel.
Wenn der Altar durch das Zuklappen der beiden Schnitzfliigel in die Alltagsseite ge-
wandelt wird, werden Gemalde der vier ganzfigurig dargestellten Evangelisten sicht-
bar.

Im Kirchenfiihrer von St. Florian wird erwihnt, dass 6 Darstellungen Bezug zur Holz-
schnitt-Passion von Lucas Cranach d. A.(1472 — 1553) von 1509 haben sollen und
weitere zwei zu Holzschnitten von Hans Schaufelein (1485 — 1539/40). Dem soll bei

der Behandlung der einzelnen Tafeln nachgegangen werden.

1.Das Gebet am Olberg
Linker Seitenfliigel - oberes Register (Abb. 110, S. 0083)
Das Relief ist in drei Ebenen unterteilt:

Die untere Ebene nehmen die drei Apostel ein.

81 Ochsenfarth 1988, o. S., Ziffer V 1
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In der linken unteren Bildecke sitzt, leicht zur Innenseite der Tafel geneigt, Petrus im
Halbschlaf. Er lehnt sich an eine kleine Mauer. Seine Figur mit dem weiten Mantel,
der sich in unregelmifBigen Falten bauscht, wirkt volumings. Seine Hande sind fein-
gliedrig und iiberlangt.

Am rechten Bildrand sitzt in aufrechter Haltung Jakobus. Nur der nach hinten zuriick-
gesunkene Kopf lasst den Schlafenden erkennen. Sein weiter Umhang staucht sich
iiber Knien und Fiilen in unregelméBigen Falten. Sein Gesicht wirkt sehr entspannt.
Zwischen beiden liegt Johannes, die Fiile unter den Knien von Petrus, den Kopfim
Schof3 von Jakobus, das Gesicht aus dem Bild heraus gewendet. Den oberen Teil sei-
nes Umhanges hat er als Rolle um den Leib gewickelt.

In der mittleren Ebene kniet Jesus betend, den Kopf und die Hiande nach schrig rechts
vorne zum Himmel erhoben. Sein im Knien zuriickgebeugter Oberkdrper sowie Kopf-
und Handhaltung driicken Emotion aus. Dies wird durch das unruhige Faltenspiel sei-
nes Gewandes betont, das mit seinen ovalen Aullenfalten den Korper des Betenden
umfangt. Zwischen ihm und dem Bildrand steigt ein Felshiigel auf. Eine Vertiefung
im Boden des Hiigels konnte zu einem verlorenen Kelch gehoren, wie er in dieser
Szene oft dargestellt wird. Die, ebenso wie bei Petrus, sehr feingliedrigen Hande sind
zum Gebet gefaltet.

Im oberen Darstellungsdrittel schlieBt ein Palisadenzaun und dahinter eine felsige
Landschaft das Bildfeld ab. Diese Landschaft wird dominiert durch die Gruppe der
Héscher, in ihrer Mitte Judas mit dem Geldbeutel, die aus einem Gattertor des Zaunes

hervorkommen.

Der Bezug zu Lucas Cranach

Fiir diese Tafel finden sich Beziige zur ,,Passio DN. lesu Christi*
von Lucas Cranach (1472 — 1553) aus dem Jahre 1509 (Abb. 150, S. 109).

Das Cranach-Blatt ,,Christus am Olberg “**’ diente als Vorlage fiir diese Tafel.
Dieser Holzschnitt ist ebenso wie die Tafel in drei horizontale Ebenen eingeteilt.

Im unteren Drittel sind die schlafenden Apostel dargestellt, die der Bildschnitzer fast

wortlich libernommen hat bis zu den unnatiirlich gespreizten Zehen von Petrus.

Die Figur des betenden Jesus in der mittleren Ebene hat der Kiinstler nach schrig

rechts gedreht in Abwandlung des Cranach-Blattes. Der Grund dafiir wird sein, dass

%2 Bartsch, Bd. 11, 1980, S. 325, 7 (280) Format 235 x 164 mm
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diese Tafel auf der linken Altarseite angebracht ist und bei Beibehaltung der origina-
len Orientierung Jesus aus dem Altar herausschauen wiirde statt zur Kreuzigungssze-
ne. Die nach schrig hinten gebeugte Korperhaltung und den zurtickgelegten Kopf
zeigt diese Darstellung auch, jedoch sind die bei Cranach so eindrucksvoll ausgebrei-
teten Arme mit den gedffneten Handen hier in Bethaltung nach vorne gehalten, da-
durch wirkt die Figur nicht so expressiv wie bei Cranach. Dies konnte auf eine andere

Vorlage zuriickgehen.

Im oberen Drittel hat der Schnitzer die auf der rechten Seite aus dem Hintergrund
durch ein Gatter herankommenden Hascher mit Judas — am Beutel erkennbar — auf die
linke Seite versetzt, sodass sie auch hier hinter dem Riicken des betenden Jesus sich

nihern.

Die bei Cranach das Bild nach riickwirts abschlieBende bergige Wildnis links und die
Wiese, iiber die die Hascher kommen, hat der Schnitzer verkiirzt zu einer aufsteigen-

den felsigen Landschaft, unterteilt durch den Palisadenzaun.

Das Motiv

Nach dem letzten Abendmahl begab sich Jesus mit den Aposteln Petrus, Jakobus d. A.
und Johannes in den Garten Getsemane um zu beten®®.

., Und er <Jesus> kommt zu den Jiingern und findet sie schlafend, und er spricht zu
Petrus: Also, nicht eine Stunde konntet ihr mit mir wachen®*? «

2. Die Verhaftung Christi

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 110, S. 0083)

In der Bildmitte steht Jesus, der an den Hinden bereits gefesselt ist. Seine Haltung
wirkt aufrecht und von dem Geschehen um ihn herum nicht beriihrt. Von rechts tritt
ihn ein in der Schlitzmode und den Kuhmaulschuhen des frithen 16. Jh.*®® gekleideter
Héascher mit dem linken Ful3 gegen das Knie und er greift ihn mit beiden Hdnden am
Halsausschnitt. Links vor Jesus sitzt der barfiilige Malchus, mit einem Kittel beklei-
det, am Boden. Den rechten Arm hat er abwehrend gegen den hinter ihm stehenden
Petrus erhoben, der mit ausgeholtem Schwert zum Schlag ansetzt. Den ganzen Ober-
korper hat Malchus spiralférmig nach links hinten zu Petrus gedreht, was der Figur

eine starke Spannung gibt. Es ist der Moment vor dem Schlag, der das Ohr abtrennt™®.

8

=N

3 Mk. 14,32-38

864 Mt. 26,40

865 Loschek 1999, S. 411 u. S. 333
866 Jo.22,50-51
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Links hinter Jesus steht erhoht ein weiterer Hascher. Den linken Arm hat er zum
Schlag auf Jesus erhoben, mit der rechten Hand hilt er den um Jesu Hals gebundenen

Strick.

Direkt rechts hinter Jesus steht Judas. Mit seinem rechten Arm umfasst er den Verra-

tenen, seine Hand mit dem Geldbeutel liegt auf der rechten Schulter von Jesus.
Den Hintergrund bildet eine steinige Hiigelkette, die durch Baume gegliedert wird.
Der Bezug zu Hans Schéufelein

Fiir diese Tafel hat der Schnitzer den Holzschnitt ,, Die Gefangennahme Christi“ von

Hans Schiufelein (1445 - 1528) als Vorlage benutzt*®’ (Abb. 151, S. 110).
Die Jesus-Figur wirkt im Gegensatz zur Altartafel kraftlos und zusammengesunken.

Die sehr bewegte Personengruppe im Vordergrund hat der Schnitzer fast wortlich ii-
bernommen, sowohl was die Gruppe Petrus — Malchus betrifft als auch die drei Ha-
scher, die Jesus in brutaler Weise festnehmen. Mit dem linken Arm holt der links hin-
ter Jesus stehende Héscher mit einem Kniippel, der wohl auf der Altartafel verloren
gegangen ist, zum Schlag auf Jesus aus und mit der rechten Hand hélt er das Ende ei-
nes zu Jesus fithrenden Stricks. Die im Holzschnitt in einem wirren Gedrange ange-
deuteten Figuren hinter dieser Gruppe hat der Schnitzer weggelassen. Den Platz
nimmt auf der Altartafel Judas ein. Den Hintergrund auf dem Holzschnitt mit einer
hiigeligen Landschaft und Héausern, die Jerusalem zitieren sollen, hat der Holzschnei-
der verkiirzt auf eine das Bild hinterfangenden steinige Hiigelkette mit angedeuteten

Baumen.
Das Motiv

Auf dieser Tafel sind der Verrat des Judas und die Gefangennahme Jesu *®® zu einer
Szene zusammengefasst. Auch der bei Johannes tiberlieferte Angriff des Petrus auf

Malchus™® ist integriert.

3. Jesus vor Kaiphas

Linke Altarseite - oberes Register (Abb. 111, S. 0083)

Der betont modisch gekleidete Hascher, der in der ,,Gefangennahme* (Tafel 2) Jesus

tritt — er entstammt derselben Vorlage - , steht hier am linken Bildrand hinter Jesus.

87 Bartsch, Bd. 11, S. 215, 34-7 (253) — Format 235 x 164 cm
868 Mt. 26,47-56
869 Jo. 18,1-11
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Das Gewand von Jesus ist durch ein lebhaftes Faltenspiel gegliedert und staucht sich
am Boden. Kaiphas, der auf der rechten Bildseite in einem rundbogigen Tor steht, ist
gekennzeichnet durch seine aufwendige Kleidung und die Hornmitra. Sein Mantel ist
durch vertikale Falten an der linken Seite, durch reiche Stauchfalten an den geschopp-
ten Armeln und durch umschlagende Falten an der rechten Seite stark durchkompo-
niert. Durch seine leicht nach hinten geneigte Korperhaltung und den angehobene

Kopf wirkt er erregt. Mit beiden Hénden zerreif3t er an der Seite seinen Mantel.

Der zwischen Kaiphas und Jesus stehende Héscher ist im Begriff, mit dem rechten
Arm auf Jesus einzuschlagen®”’, was sich in der s-kurvenférmig zur Seite gebogenen,
dynamischen Korperhaltung ausdriickt. In der linken Hand hilt er den Strick, mit dem
Jesus gefesselt ist. Zwei weitere Personen stehen dahinter, die zivil gekleidet sind und
als Schriftgelehrte gemi3 dem Matthdus-Text zu deuten sind. Die dritte Peron ohne
Kopfbedeckung konnte eine Frau sein. Kaiphas und die Soldaten tragen die zu Beginn
des 16. Jh. in Mode gekommenen Kuhmaulschuhe, die auch in den weiteren Tafeln zu

erkennen sind®’".
Der Bezug zu Lucas Cranach d. A.

Bei dieser Tafel hat teilweise ein Blatt aus der ,, Passio Dn. lesu Christi“ von Lucas

Cranach d.A. als Vorlage gedient, ,,Christus vor Kaiphas ““’? (Abb. 152, S. 111).

Der architektonische Rahmen ist sehr &dhnlich iibernommen, ebenso die Figur des Kai-
phas einschlieBlich der reichen Gewandfalten, nur dass auf der Altartafel Kaiphas den

Kopf weiter zuriickgelegt hat, was die Haltung noch etwas dramatisiert.

Ebenso hat der Schnitzer die Figur des Soldaten zwischen Jesus und Kaiphas aus ihrer
trotz des zum Schlag erhobenen rechten Armes eher statischen Haltung in eine

s-kurvenformig dynamisierte Haltung umgeformt.

Die Jesus-Figur, die auf dem Holzschnitt gebrochen wirkt, ist auf der Altartafel ex-

pressiver gestaltet bis hin zum Faltenwurf der Tunika.
Die Gruppe hinter Jesus hat der Schnitzer auf drei Personen reduziert.

Durch diese Reduzierung gewinnt die Tafel an Ausdrucksstérke.

870 Mk. 15,65
71 Loschek 1999, S. 333
872 Bartsch, Bd. 11, S. 327, 9 (280) - Format 245 x 171 cm
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Das Motiv

Nach der Verhaftung wurde Jesus zum Hohenpriester Kaiphas gefiihrt, wo auch die

Schriftgelehrten versammelt waren®””.

Dargestellt ist hier das Ende des Verhors, in dem sich Jesus dazu bekannte, der Messi-
as zu sein®*. Daraufhin zerriss Kaiphas voller Entsetzen seinen Mantel und forderte

zusammen mit den Schriftgelehrten den Tod Jesu wegen Gotteslisterung®”.
Dieser Moment ist auf der Tafel dargestellt.

4. Jesus vor Pilatus

Linker Seitenfliigel - unteres Register (Abb. 110, S. 0083)

Am rechten Bildrand sitzt Pilatus, den Blick zum Betrachter gewendet, auf seinem
Statthalter-Thron unter einem Baldachin und hat auf seinen Knien eine Schiissel, wih-
rend der links von ihm stehende Diener ihm aus einer Kanne Wasser tliber die Hinde
gieft"’°. Pilatus trigt eine Schaube mit breitem Kragen, die tiber den Knien zur Seite
fallt, sodass die Beine mit den Kuhmaulschuhen hervorschauen. Die sichtbare Seite
der Schaube ist, vor allem am Armel, durch scharfkantige, unregelméBige Falten ge-

gliedert.
Der Diener steht links von Pilatus in schrig vorgebeugter Haltung.

Im linken Drittel steht fast frontal Jesus mit gefesselten Hédnden, den Blick aus dem
Bild herausgerichtet. Er wird rechts und links von je einem Kriegsknecht an den Ar-
men gehalten, von denen der rechte zum Schlag ausholt. Auch sie sind nach der Mode
des frithen 16. Jh. gekleidet. Von zwei weiteren Personen, die dahinter stehen, sind

nur die Kopfe zu sehen.

Die Blickrichtung der beiden Hauptakteure aus dem Bild heraus ldsst die Vermutung

zu, dass der Kiinstler die Ankldger auf die Seite der Betrachter interpretiert.

Der Hintergrund wird durch einen Vorhang abgeteilt, der mit einem roten Balken o-

ben abschlieft.

873 Mt. 26,57
874 Mt. 26,64
875 Mt. 26,65-66
876 Mt. 27, 24-25

2
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Der Bezug zu Hans Schéufelein

Fiir diese Tafel benutzte der Schnitzer zwei Holzschnitte von Hans Schiufelein als

Vorlage.

Fiir die Gruppe ,,Pilatus und Diener* wird der in der Haltung der beiden Personen na-
hezu identische Holzschnitt ,, Pilatus wdscht seine Héiinde ‘ aus ,, Die Passion Chris-

- 877

ti als Vorlage gedient haben, auch wenn die Bekleidung des Pilatus abweicht(Abb.

156, S. 115).

Die Gruppe um Jesus zeigt eine Beziehung zu dem Holzschnitt ,, Christus vor An-

nas “*’® aus derselben Folge (Abb. 157, S. 116). Zwar ist auch hier die Jesus-Figur des
Altarbildes gegeniiber dem Holzschnitt in Haltung und dem stark ausgearbeiteten Fal-
tenwurf des Gewandes sehr viel bewegter, aber die Anordnung der Gruppe und die
Haltung der beiden Wichter zu Jesus auf dem Holzschnitt und der Altartafel sprechen
fiir eine Vorbildfunktion.

Das Motiv

Da nur der romische Statthalter ein Todesurteil aussprechen konnte, liberstellten die
Hohenpriester und Schriftgelehrten Jesus an Pilatus, der das Verhor durchfiihrte und
unter dem Druck der Bevélkerung das Todesurteil sprach®”. Durch die Handwa-

1880

schung distanzierte sich Pilatus von dem Urteil™™. Diesen Moment nach der Verurtei-

lung stellt die Tafel dar.
5 Die Dornenkronung
Rechte Altarseite — oberes Register (Abb. 112, S. 0084)

Die Soldaten haben Jesus entkleidet und ihm einen volumindsen Mantel umgelegt.
Die ausbauschenden Falten umfangen den K&rper mit zwei ovalen Bogen, die Kanten
sind teilweise umgeklappt und zeigen so die farblich abgesetzte Innenseite. Die Fal-
tengliederung nimmt die duere Bogenform auf und staucht sich zwischen den Knien

zu einer Schiisselfalte.

Jesus sitzt zur rechten Seite geneigt auf einer Bank, den Blick auf den Betrachter ge-

richtet. In sein Leiden ergeben, beherrscht er das Bildzentrum.

8
8
8

2

7 Bartsch, Bd. 11, S. 225, 34-17 (253) — Format 235 x 164 cm
¥ Bartsch, Bd. 11, S. 223, 34-8 (253) — Format 235 x 164 cm
’ Mk. 15, 1-15

880 Mt. 27,24
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Zwei der Soldaten driicken die Dornenkrone mit zwei gekreuzten Kniippeln auf sein
Haupt, sodass Jesus hart gepeinigt wird, ohne dass die Soldaten sich die Hande verlet-

zen. Beide Soldaten tragen die Schlitzmode und die Kuhmaulschuhe des frithen 16.

Jh.

Die Hose des linken Soldaten ist sehr figurbetont. Den korperlichen Einsatz beim
Aufpressen der Stangen hat der Schnitzer vor allem bei der linken Figur erkennbar

herausgearbeitet.

Ein dritter Soldat kniet vor Jesus in Huldigungs-Pose, gibt ihm eine Stange als Szepter
in die Hand. Er nimmt ,,ehrfurchtsvoll* seine Miitze ab und streckt Jesus gleichzeitig

die Zunge heraus. Er wirkt in seiner hockenden Haltung karikaturhaft.
Der Bezug zu Lucas Cranach d. A.

Das Vorbild fiir diese Tafel ist der Cranach-Holzschnitt ,,Die Dornenkrénung Christi*
aus der ,, Passio Dn. Iesu Christi®®' (Abb. 153, S. 112).

Die Mittelgruppe des Holzschnittes, bestehend aus dem gequélten Christus, den bei-
den ihm die Dornenkrone aufdriickenden Folterern und dem vor ihm kniendem Sp6t-
ter ist fast wortlich iibernommen. Eine Abweichung ist die Position von Jesus. Wih-
rend er auf dem Holzschnitt nach rechts gewendet ist, sitzt er auf der Altartafel fast
frontal, behilt aber den Blick auf den Betrachter bei. Grund fiir diese Anderung diirfte
sein, dass diese Tafel sich rechts von der Kreuzigungstafel, dem Altarzentrum, befin-

det und bei der Haltung der Vorlage Jesus sich aus dem Altar herauswenden wiirde.

Der linke Folterer wird bei Cranach als sehr heruntergekommener Typ dargestellt,
barful3, mit abgerissenem Hosenbein, zerrissenem Hosenboden und einem sehr bruta-
len Gesichtsausdruck. Der Altarschnitzer hat diese Details nicht iibernommen, son-

dern ihn nach der neuesten Mode des frithen 16. Jh. gut gekleidet dargestellt.

Die tibrigen Figuren der Vorlage sind auf der Tafel weggelassen. Dies stérkt die In-

tensitét der zentralen Darstellung.
Das Motiv

Nach der Chronologie der Passion gehoren die Tafeln 4, 5 und 6 hinter die Tafel 7 mit

der Pilatusszene, befinden sich aber nach Feststellung des Restaurierungsberichts am

882

urspriinglichen Standort™ ~. Deshalb folgt die Beschreibung auch dieser Reihenfolge.

81 Bartsch, Bd. 11, S. 331 — 13 (280) — Format 245x171
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Das Motiv wird in drastischer Weise im Markus-Evangelium geschildert:

., Dann legten sie ihm einen Purpurmantel um und flochten einen Dornenkranz; den
setzten sie ihm auf und griifsten ihn: Heil dir, Konig der Juden. Sie schlugen ihn mit
einem Stock auf den Kopf und spuckten ihn an, knieten vor ihm nieder und huldigten
S8
Ab dem 15. Jh. wurde die Brutalitit dieser Misshandlung stark betont®™*, wie diese

Tafel zeigt.
6. Die Geiflelung
Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 113, S. 0084)

Jesus, nackt bis auf einen Lendenschurz, ist mit den Armen vor eine Siule gebunden.

Trotz seines Martyriums ist seine Haltung aufrecht.

Zwei Soldaten schlagen von beiden Seiten mit brutaler Gewalt auf ihn ein, wobei die
intensive Korperdrehung der beiden den Kraftaufwand betont. Beide sind modisch
gekleidet, die Schlitze in der Kleidung sind pragnant herausgearbeitet, auch die tiber-
betonten Schamkapseln, die ab Ende des 15. Jh. Mode wurden®®. Beider Gesichtsaus-

druck wirkt sehr missmutig.

Der linke Peiniger ist sehr dhnlich den Soldaten in Tafel 2, 3, 4, 5 und 6 — die Figuren

sind offensichtlich sdmtlich nach der gleichen Vorlage gearbeitet.

Der unten links sitzende Mann bindet weitere Ruten fiir die Geillelung, ein Symbol fiir

die Brutalitét, mit der auf Jesus eingeschlagen wird.

Zwei Kopfe im Hintergrund konnten Zuschauer darstellen. Nach riickwérts wird die
Darstellung abgeschlossen durch das Gesims einer Wand, woraus man in Uberein-

stimmung mit Markus 15,16 erkennt, dass die Szene in einem Innenraum spielt.

Die betont modische Bekleidung der Akteure — auch im vorigen Bild — ist auffallend.

Der Schnitzer scheint besonderen Wert darauf zu legen.

882 Ochsenfarth 1988, o. S., Ziffer V,1
883 Mk. 15,17-19

884 Sachs 1973, S. 98

5 Loschek 1999, S. 407

o
®© oo
~



273

Beziehung zu Lucas Cranach d. A.

Bei dieser Tafel ldsst sich eine Beziehung erkennen zu dem Holzschnitt von Lucas
Cranach aus der Reihe ,, Passio Dn. lesu Christi. “ ,,Die Geillelung Christi “836 wobei

der Schnitzer die Personenzahl wiederum reduziert hat (Abb. 154, S. 113).

Der mit den Armen an eine Sdule gebundene Jesus und der rechte Peiniger sind bis
auf die Bekleidung der rechten Figur sehr dhnlich tibernommen. Auch der Rutenbin-
der in der unteren linken Ecke findet sich fast gleiche in Haltung und Gesichtsaus-

druck auf dem Cranach-Holzschnitt.

Auf der linken Seite hat der Holzschnitzer die Figurengruppe links oben nicht mit ii-
bernommen und dafiir zum Ausbalancieren des Bildes den linken Folterer abweichend
von der Vorlage frontal aufgestellt, beidhdndig zum Schlag ausholend. Auch die zwei
Personen rechts vorne und den vor Jesus sitzenden, der dem Rutenbinder assistiert, hat
der Schnitzer weggelassen. Dadurch kommt die zentrale Handlung der Geielung stér-

ker zur Geltung.
Das Motiv

Diese Geillelung war nach romischem Recht die Einleitung der Kreuzigung und Pila-

887

tus befahl sie nach seiner Handwaschung™ . Die Darstellung der korperlichen Leiden

bei dieser Szene entwickelte sich erst im 13. Jh. im Zusammenhang mit der franziska-

nischen Frommigkeit und ihrer Passionsmystik®*®,

Diesem Bildtyp folgt die Darstellung der Gei3elung.

7. Ecce Homo

Rechter Seitenfliigel — Oberes Register (Abb. 113, S 0084)
Auf der rechten Bildseite fiihrt Pilatus Jesus auf eine Empore.

Jesus, nach links zu seinen Gegnern gewandt, ist nur mit einem Lendenschurz beklei-
det, dessen Ende Pilatus hilt. Der anatomisch sorgfiltig ausgearbeitete Korper von Je-
sus ist leicht gebeugt und triagt die Spuren der GeiB3elung. Auf dem Haupt trigt er die

Dornenkrone.

Pilatus steht hinter Jesus in frontaler Haltung. Sein volumindser Mantel, der durch

vertikale Falten gegliedert ist, akzentuiert die Figur.

86 Bartsch, Bd. 11, S. 330, 12 (280) — Format 245 x 171 cm
87 Mt. 27,26
88 Sachs 1973, S. 142 - 143
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Auf der linken Bildseite stehen die Widersacher Jesu, in der Darstellung verkiirzt auf
drei Personen. Der vordere ist gekleidet mit einem Umhang, aus dessen Armoffnun-
gen die sehr plastisch ausgearbeiteten geschlitzten Armel hervorkommen. Er steht
leicht vorgebeugt mit zuriickgelegtem Kopf und erhebt die Hande gegen Jesus. Die
gleiche anklagende Haltung nimmt der hinter ihm Stehende ein. Sie zitieren die Ho-

henpriester und das Volk.

Unter der Empore sitzt in einer kleinen gemauerten Hohlung ein zusammengekauerter
Hund. Die Tatsache, dass keine direkte Beziechung zwischen dem Hund und der Szene
dartiber erkennbar ist, 1asst eine genrehafte Darstellung vermuten. Dafiir spricht auch
die Tatsache, dass in zahlreichen anderen Darstellungen der Zeit der Hund genrehaft
erscheint, z. B. bei Andrea Mantegna auf dem Fresco in der Camera degli Sposi in
Mantua von 1474. Dort liegt der Hund in dem hohlenartigen Raum unter dem Sessel

von Lodovico Gonzaga .
Beziehung zu Lucas Cranach d. A.

Die Jesus-Pilatus-Gruppe ldsst sich aus der Ecce-Homo-Darstellung der Passions-
Folge von Cranach ableiten®®® (Abb. 155, S. 114). Die Haltung beider Personen ist fast
identisch, ebenso der Griff des Pilatus an das Ende des Lendentuches von Jesus. Die
Haltung von Jesus ist allerdings gegeniiber der Vorlage straffer. Die bei Cranach dar-
gestellte Volksmenge, die die Kreuzigung verlangt, ist in der Altartafel auf drei Per-
sonen reduziert. Sie entstammen vermutlich einer anderen Vorlage. Gleichzeitig zeigt
diese Reduzierung auch die Tendenz des Schnitzers, durch Verdichtung die Aussage-

kraft der Tafeln zu stirken.
Das Motiv

Jesus, nur mit einem Lendenschurz bekleidet, wird von Pilatus auf die Empore des
Gerichtsgebdudes gefiihrt, um mit dem von den Martern geschundenen Korper Jesu
Mitgefiihl zu erregen, vergeblich. Die vor den beiden stehenden Personen — Volk und
Hohenpriester symbolisierend — fordern gestikulierend die Kreuzigung. So wird die

Szene im Johannes-Evangelium iiberliefert®”’.

%9 Bartsch, Bd. 11, S. 332 — 14 (280) — Format 245 x 171 cm
0 Jo. 19,4-6
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8. Die Kreuztragung
Linker Seitenfliigel - unteres Register (Abb. 110, S. 0083)

Der Zug will, aus dem Stadttor kommend, nach rechts ziehen. Im Vordergrund kniet
der zusammengebrochene Jesus, sich mit der linken Hand am senkrecht aufgesetzten
Kreuz-Querbalken haltend. Der Blick seines seitwérts gerichteten Kopfes ist schrig
aus dem Bild heraus gerichtet. Der diagonal das Bild schneidende Korper wird um-

fangen von der durch ein reiches Faltenspiel gegliederten Tunika.

Der Léangsbalken des Kreuzes schneidet die Bildfliche nach links horizontal. Am hin-
teren Teil des Kreuzlidngsbalkens hat Simon von Kyrene bereits den Kreuzbalken mit
beiden Handen ergriffen, um Jesus zu entlasten und damit den Zug wieder in Gang zu
bringen, wobei die Belastung in seiner Korperhaltung noch nicht zum Ausdruck

kommt.

Vor und hinter dem aufgesetzten Kreuz-Querbalken stehen zwei gestikulierende Sol-
daten, von denen der vordere versucht, Jesus mit der linken Hand an einem Strick
hochzuziehen, die rechte Hand hat er zum Schlag auf Jesus erhoben. In seiner ge-
spreizten Beinhaltung und der gebogenen Kdorperhaltung ist seine Anspannung er-
kennbar herausgearbeitet. Er ist nach der gleichen Vorlage gearbeitet wie in Tafel 2
(Verhaftung). Der hinter dem Kreuzbalken stehende Soldat hat die rechte Hand zum

Schlag auf Jesus erhoben.

In der Kleidung entsprechen beide, wie auf den vorigen Tafeln, der Mode des frithen
16. Jh. Bei dem vorderen Soldaten kommen die Strumpfbéander gut zur Geltung, die
nach 1500 Mode wurden®”.

Links hinter Simon von Kyrene direkt vor dem Stadttor steht am unteren Ende des
Kreuzstammes Maria mit gefalteten Hénden, hinter ihr Johannes, von dem nur der

Kopf sichtbar ist. Ein weiterer weiblicher Kopf erscheint im Torbogen.
Den Hintergrund bildet ein bis zur Hohe der Torzinnen reichender felsiger Hiigel.
Das Motiv

Die zur Kreuzigung Verurteilten mussten ihr Kreuz selbst zur Richtstétte tragen, so

2 . . .
auch Jesus**”. Da das Kreuz fiir Jesus zu schwer war, zwangen die Soldaten Simon

891 Loschek 1999, S. 259
892 Sachs 1973, S. 223-224
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von Kyrene, fiir Jesus das Kreuz zu tragen®”*. Entsprechend diesen Evangelien-

4
84 Im

Berichten triagt beispielsweise noch im Codex Egberti Simon das Kreuz alleine
spateren Mittelalter setzte sich die Darstellung der gemeinsamen Kreuztragung von

Jesus und Simon durch.

Die Anwesenheit von Maria und den anderen Frauen bei der Kreuztragung wurde von
der darstellenden Kunst abgeleitet aus dem Lukas-Evangelium, wo von Frauen bei der

Kreuztragung berichtet wird®” und von der Anwesenheit Marias unterm Kreuz'*®.

9. Die Entkleidung Jesu
Linke Altarseite — unteres Register (Abb. 111, S. 0083)

Im Zentrum dieser Tafel zieht ein Soldat, der nach der gleichen Vorlage gearbeitet ist
wie der in Tafel 5 (GeiBlelung), dem am rechten Bildrand stehenden Jesus den ,,unge-

teilten Rock*®’

vom Leib. Bei den hinter dem Soldat sichtbaren Kopfen handelt es
sich vermutlich um Zuschauer, wobei der rechte durch seinen Turban als Jude ge-
kennzeichnet ist, eine Darstellungsweise, die sich im Laufe des 15. Jh. zur Darstellung

von Juden an Stelle des Judenhutes durchsetzte®?.

Links von dem Jesus entkleidenden Soldaten steht Maria mit Johannes. Maria tragt
iiber ihrem Untergewand einen in lebhaften Falten gegliederten, gegiirteten Umhang.

Die Hénde hat sie gefaltet. Johannes hat die linke Hand in einer Abwehrgeste erhoben.

Im Vordergrund links ist ein Scherge dabei, mit einem Handbohrer Locher fiir die
Kreuzigungsnégel in das auf dem Boden liegende Kreuz vorzubohren. Seine Haare
sind als ,,Kolbe* geschnitten, eine Haartracht, die ab ca. 1520 in ganz Europa getragen

wurde®”.

Den Hintergrund bildet ein scharfkantiger Hiigel, der in der Hohe mit dem der Kreuz-
tragung libereinstimmt, sodass sich von der Vorhangstange des Pilatusbildes iiber die
Kreuztagung bis zur Entkleidungsszene eine obere durchlaufende Horizontale als

Bildabschluss ergibt.

893 Mt. 27,32

%4 Ronig 1977, S. 100-101, fol. 83v
895 k. 23,27

89 Jo.19,25

7 Joh. 19, 23

898 Sachs 1973, S. 198

899 Loschek 1999, S. 302
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Das Motiv

Dargestellt ist die Entkleidung Jesu vor der Kreuzigung bis auf einen geknoteten Len-
denschurz, eine Szene, die in den Evangelien nicht erwihnt ist, sie wurde abgeleitet
aus dem Bericht von der Verteilung der Kleider unter den Soldaten nach der Kreuzi-

gung®®,
10. Die Beweinung
Rechte Altarseite — unteres Register (Abb. 112, S. 0084)

Der Leichnam Jesu im vorderen Bildzentrum wird von der schrig hinter ihm knienden
Maria und von Johannes in sitzender Haltung gestiitzt, sein Kopf liegt an der Brust
Marias. Mit der rechten Hand bemiiht sie sich, einen Teil seiner Blo3e mit ihrem

Mantel abzudecken.

Links von Maria am Bildrand steht Maria Magdalena mit der Salbendose. Die Kopfe
zweier weiterer Frauen sind im Hintergrund zwischen Maria Magdalena und Johannes
erkennbar. Der auf der rechten Seite, wie von einem Windstof} erfasste, bogenformig
ausschwingende Umhang des Johannes zeigt die farblich abgesetzte Innenseite.

Rechts von Johannes im Hintergrund steht Nikodemus, der Jesus einst bei Nacht auf-

gesucht hatte””’

, am rechten Bildrand Joseph von Arimathéa, der von Pilatus die Er-
laubnis zur Kreuzabnahme Christi erbat’**. Beide sind als Teilnehmer bei der Kreuz-
abnahme und Grablegung in der Bibel erwihnt °*. Aus der Grablegung (Tafel 11)
sind sie identifizierbar. Joseph von Arimathida wird umhiillt von einer volumindsen
Schaube, die an den Seiten durch vertikale, im Innenfeld durch scharfkantige, unre-

gelmiBige Falten gegliedert wird.
Den Hintergrund des Bildes schlief3t ein scharfkantiger Hiigel ab.
Beziehung zu Lucas Cranach d. A.

Diese Altartafel stiitzt sich teilweise auf das Cranach-Blatt ,, Die Beweinung Christi “

aus seiner Passionsfolge’™* (158, S. 117).

Die Mittelgruppe mit dem Leichnam Jesu, der von Maria gestiitzt wird und dem Maria

stiitzenden Johannes zeigt starke Anklidnge an die der Vorlage, auBBer dass auf der Al-

%00 Mt. 27,35

1 Joh.3,1-13

%2 Joh. 19,38

%93 Joh. 19,38-39

%% Bartsch, Bd. 11, S.336 — 18 (280 ) — 245 x 171
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tartafel Johannes halb stehend dargestellt ist, wihrend er auf dem Holzschnitt neben
Maria kniet. Jesus ist auf der Altartafel wieder straffer und weniger zusammengefallen
und leidend dargestellt als auf dem Cranach-Holzschnitt. Die Gruppierung der iibrigen

Personen folgen einem anderen Vorbild.
Das Motiv

Diese Szene, die chronologisch zwischen der Kreuzabnahme und der Grablegung ein-
zuordnen ist, wird in der Bibel nicht erwahnt. Sie erscheint in der darstellenden Kunst
zuerst im 11. Jh. im byzantinischen Bereich. Gegen Ende des 13. Jh. begegnet das
Motiv auch in Italien, mit der Kreuzabnahme und der Grablegung hiufig so eng ver-
bunden, dass eine genaue Trennung kaum moglich ist. Seit dem 15. Jh. tritt das Motiv
auch in Deutschland auf, wobei der Leichnam haufig von Johannes gestiitzt wird”"’.

Diesem Bildkanon folgt die Sillensteder Tafel.
11. Die Grablegung Jesu
Rechter Seitenfliigel — Unteres Register (Abb. 113, S. 0084)

Der mit einem plastisch ausgearbeiteten Gesims abschlieBende Sarkophag teilt im un-
teren Drittel horizontal die Bildfliche. Rechts und links am Sarkophagende tragen Ni-
kodemus und Joseph von Arimathda — identisch dargestellt wie in der Beweinung (Ta-
fel 10) - das Leichentuch, auf dem der Leichnam Jesu, mit einem Lendenschurz be-
kleidet, liegt, und sind im Begriff, ihn in den Sarkophag abzusenken. Der Korper Jesu
ist anatomisch pragnant durchgearbeitet und trotz des qualvollen Todes von einer ge-

wissen Straftheit.

Vor dem Sarkophag kniet eine auf ihre Tatigkeit konzentrierte Maria-Magdalena in
Seitenansicht, zu ihren Fiissen das gedffnete Salbgefal3, und salbt die durch die Nage-
lung stigmatisierten Fiile Jesu. Durch ihr voluminds gebauschtes Kleid, durch paralle-

le Falten gegliedert, wird sie zur dominierenden Figur dieser Tafel.

Zwischen Nikodemus und Joseph steht am Kopf Jesu seine Mutter Maria, vom
Schmerz gezeichnet, mit gefalteten Hdnden und schaut himmelwdérts. Der rechts ne-

ben ihr stechende Johannes stiitzt sie, wahrend er auf den Kopf Jesu schaut.
Im Hintergrund rechts sind zwei weitere Figuren erkennbar.

Die Darstellung wird nach hinten abgeschlossen durch einen scharfgratig gegliederten

Hiigel.

%95 Sachs 1973, S. 60
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Beziehung zu Lucas Cranach d. A.

Hier bedient sich der Schnitzer als Vorlage des Cranach-Holzschnitts ,,Die Grable-
gung Christi“ aus dem Passionszyklus’® (Abb. 159, S. 118). Wihrend allerdings bei
Cranach sich die Kopfe hinter dem Sarkophag in einer sanften Rundung um den quer-
gestellten Sarkophag staffeln’”’, bilden sie auf dem Altarbild eine horizontale Linie.
Die bei Cranach im Schmerz zusammengesunkene nach links aus dem Bild heraus-
schauende Maria-Magdalena hat der Holzschnitzer in ihrer Haltung aktiviert und nach
rechts zu den Fiissen Jesu gewendet, wo sie aus ihrer bei Cranach nicht vorkommen-

den Salbdose seine Wundmale salbt.

Der Leichnam Jesu ist gegeniiber der in sich zusammengefallenen Vorlage deutlich

gestrafft.

., Den ergreifenden Ausdruck schmerzlicher Duldung im Gesicht des Toten ““" bei

Cranach, auch seine Korperhaltung, hat der Schnitzer nicht {ibernommen.

Die im Holzschnitt urwaldartig umwachsene Naturhohle, die die ganze Szene hinter-

fangt, hat der Schnitzer weggelassen, um die Tafel auf die Handlung zu zentrieren.
Das Motiv

Das Markus-Evangelium berichtet, dass es Joseph von Arimathda gelang, den Leich-
nam Jesu frei zu bekommen und dass er ihn zusammen mit Nikodemus in Anwesen-
heit Maria Magdalenas und Marias, der Mutter des Joses, in ein Hohlengrab gelegt

hat909

Die Beisetzung in Hohlen war um diese Zeit im Orient stark verbreitet und so wurde

die Szene vor allem in der byzantinischen Buchmalerei dargestellt.

Im westlichen Bereich erfolgte die Grablegung — in Anpassung an die hiesigen Brau-
che der Antike — meist in einen Sarkophag oder ein Grab’'°. Dieser Darstellungsform

folgt auch diese Altartafel.

%% Bartsch, Bd. 11, S. 337 — 19 (280) — Format 245 x 171 cm
7 Jahn 1955, S. 40

8 Jahn 1955, S. 40

* Mk.15,42-47

% Sachs 1973, S. 153 - 154
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12. Die Auferstehung
Rechter Seitenfliigel — Unteres Register (Abb. 113, S. 0084)

Der mit einer Steinplatte und einem Siegel verschlossene Sarkophag steht mit der
Schmalseite zum Betrachter in der unteren Bildmitte. Auf diesem Sarg steht Christus
in einer Kontrapoststellung, aus der sich eine schwungvolle, dynamische Biegung des
Korper bis zum Kopf ableitet. Der vor dem Kinn geschlossene Mantel bauscht sich
hinter der Figur auf und sein Ende wird um das linke Bein vor dem K&rper iiber den
rechten Oberarm geworfen. Die Faltengliederung folgt diesem diagonalen Schwung.
Die rechte Hand ist zum Segensgestus erhoben und zeigt so auch die Wunde. In der
linken Hand hilt Christus in den meisten Darstellungen die Kreuzes-Fahne als Sieges-
zeichen. Hier zeigt er dem Betrachter die gedffnete linke Hand mit der Wunde. Aus
dem Foto im Restaurierungsbericht von Ochsenfarth geht hervor, dass dieser Arm bis
zum Ellbogen abgebrochen war und restauriert wurde. Moglicherweise liegt hier ein

Restaurierungsfehler vor.

Rechts und links vom Sarkophag sitzen je zwei Wéchter, von denen der rechte vorde-
re sich im Halbschlaf zu befinden scheint und sowohl in der Kleidung als der Physi-
ognomie nach der gleichen Vorlage gearbeitet ist wie Soldat rechts auf der Kreuztra-
gung (Tafel 8). Der linke vordere gestikuliert in deutlicher Erregung. Die beiden hin-

teren machen einen eher abwesenden Eindruck.
Die beiden vorderen Wichter wirken durch Korperhaltung und Gesichtsausdruck sehr
individualisiert.

Diese beiden Figuren, ebenso wie der Jesus dieser Tafel, sind im Vergleich zu den an-
deren Figuren dieses Altars von einer besonders ausgepriagten Bewegtheit, zusétzlich

betont durch den weit ausschwingenden Mantel von Christus.

Der Bildhintergrund wird von einem felsigen Hiigel ausgefiillt. Uber diesen Hiigel
kommen in einiger Entfernung rechts hinten die drei Frauen, Maria Magdalena, Ma-

ria, die Mutter des Jacobus, und Salome. Alle drei fithren Salbdosen mit sich.
Beziehung zu Albrecht Diirer

Bei dem kompositorischen Aufbau der Jesus-Figur auf dem geschlossenen Sarg l4sst

sich eine Beziehung zu dem entsprechenden Blatt von Diirer aus ,,Die Groffe Passi-
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on“ von 1510 erkennen’'' (Abb. 160, S. 109), auch hier der ungedffnete Sarg mit dem
nicht erbrochenen Siegel, das gleiche Ausschwingen des Mantels und die dynamische

Korperhaltung.
Das Motiv

Dieses Kernstiick des christlichen Glaubens wird in der Bibel nicht iiberliefert. Die
Auferstehung wird geschildert aus der Sicht der drei Frauen, die zum Grab kamen und
denen ein Engel sagte: ,,lhr sucht Jesus von Nazareth, den Gekreuzigten. Er ist aufer-

o . 912
standen, er ist nicht hier . “

Diese Szene setzt die Auferstehung voraus, fiir die sich dann eine gesonderte Darstel-
lungsform entwickelt hat, fiir den Westen beginnend mit der ottonischen Buchmalerei.
Die verbreitete Form im Westen ist die des aus dem Sarg steigenden Christus, die
rechte Hand zum Segensgestus erhoben, in der linken die Kreuzesfahne. Eine abwei-
chende Variante zeigt ihn auf dem geschlossenen Sarg stehend, wie auf der Sillenste-

der Tafel. Bereichert wird die Szene schon friih um die Wichter’ .

Auf der Tafel des Sillensteder Altars wird die Auferstehungsszene mit dem in der Bi-
bel geschilderten Weg der drei Frauen zum Grab kombiniert und bekommt so wieder

Anschluss an die Uberlieferung der Evangelien.
13. Die Kreuzigung
Mitteltafel (Abb. 114, S. 0085)

Der Kiinstler hat die Kreuzigungstafel geteilt, indem er in der Mitte der Bildflache ei-

ne horizontale Fliche eingezogen hat, die er als zweite Ebene benutzt.
Der untere Teil der Tafel (Abb. 115, S. 0086)

In der unteren Ebene wird die Mitte von einem Reiter eingenommen, der, seiner Klei-
dung und dem befehlenden Gestus mit dem linken Arm nach zu urteilen, wohl als der
Hauptmann des Kreuzigungs-Kommandos anzusehen ist. Um ihn so herausgehoben
darstellen zu konnen, hat der Kiinstler an dieser Stelle den Zwischenboden nach oben
gewdlbt, sodass das Kreuz Jesu auf einer Erhohung des Geldndes steht. Der Reiter

steht mit seinem Pferd frontal zum Betrachter, den Kopf hat er seitwirts nach oben ge-

I Bartsch, Bd. 10, S. 110, - 15 (118) - 1510
712 Mk. 16,6
1> Sachs 1973, S. 47-48
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richtet. Sein aufwendiges Wams mit reichem Schlitzdekor und seine turbanartige

Kopfbedeckung mit Sendelbinde hebt ihn modisch heraus.

Der linke Bildteil wird eingenommen von der schmerzvoll zusammengesunkenen Ma-
ria. Sie trégt iiber ihrem Gewand einen von den Schultern rutschenden Umhang, der in
einem reichen, wie vom Wind aufgebauschten Faltenspiel ihren Korper umfingt und
die Flache aufbricht. Ein vergleichbarer Anklang findet sich in der Nikodemus-
Darstellung der Beweinung (Tafel 10), dem Christus der Auferstehung (Tafel 12),

dem Lendenschurz des Gekreuzigten und dem Umhang von Ansgar (Tafel 14).

Die Gestaltungsweise dieser Gruppe weicht von den meisten Figuren des Altars ab

und konnte von einer anderen Hand gearbeitet sein.

Zwischen Maria und dem Hauptmann steht der sie stiitzende Jiinger Johannes. Auch
bei ihm zeigt der Umhang, wenn auch verhaltener, das Ausschwingen des Faltenver-

laufs.
Hinter Maria und zu ihrer Seite stehen die drei bei Johannes erwihnten Frauen’'*.
Hinter ihnen sieht man die Kopfe zweier bartiger Ménner.

Rechts von dem Reiter schreitet ein wiederum nach der Schlitzmode gekleideter Sol-
dat auf den neben ihm stehenden Reiter auf einem Schimmel zu. Dieser Soldat ist
nach der gleichen Vorlage gearbeitet wie der rechte Soldat in der Kreuztragung (Tafel
8). Zwei weitere zivil gekleidete Personen stehen am rechten Bildrand, die vordere
mit einem Schwert bewaffnet. Hier diirfte es sich um Zuschauer handeln, von denen
der rechte Nikodemus sein konnte. Er ist nach der gleichen Vorlage gearbeitet wie der

Nikodemus in der Beweinung (Tafel 10).

Auftillig ist, dass bis auf den Soldaten zwischen den beiden Reitern alle Personen ih-
ren Blick nach schrig oben zu einem erh6hten Punkt richten. Dies ldsst den Schluss
zu, dass die dargestellten Personen auf den gekreuzigten Jesus schauen. Um sie aber
nicht in Riickenansicht darstellen zu miissen, muss dieser untere Teil der Tafel als um
180° gedreht angesehen werden, d. h. diese Gruppe steht in der Interpretation des

Kiinstlers ebenfalls vor dem Kreuz.
Der obere Teil der Tafel

Die obere Bildszene wird dominiert von den drei ungewohnlich hohen Kreuzen.

714 Jo. 19,25
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Das Kreuz Jesu aus sauber gearbeiteten Balken reicht bis an den oberen Bildrand, {i-
ber dem sich vermutlich urspriinglich als Abschluss — wie bei allen Bildtafeln - ein fiir
den gesamten Altar verloren gegangenes Schleierwerk befand. Bis zu dieser Zeit miis-
sen die <erneuerten> Kreuze niedriger gewesen sein, da das Schleierwerk sonst den

oberen Teil der Gekreuzigten verdeckt hitte.

Obwohl Jesus, wie die Seitenwunde und die geschlossenen Augen zeigen, als Toter
dargestellt ist, ist der Korper nicht kraftlos eingesunken, sondern in straffer, gerader
Haltung dargestellt, einschlieBlich der fast horizontal ausgestreckten Arme. Selbst der

Kopf ist nur andeutungsweise zur Seite geneigt.

Rechts und links von Christus stehen die etwas niedrigeren Kreuze der beiden Schi-
cher. Diese sind aus unbehauenen Stammen zusammengefiigt. Die Schicher sind mit
den Oberarmen hinter dem Kreuzquerbalken angebunden. Thnen sind beide Ober- und
Unterschenkel gebrochen, damit, wie das Johannes-Evangelium berichtet, die inneren
Blutungen zu einem schnelleren Tod fithren sollten’"”. Bei ihnen wirkt sich der To-
deskampf in grausigen Verzerrungen der Arme und der frei hingenden Beine aus,
wobei sich bei der Darstellung der Schécher auswirkt, dass die Kiinstler hier groBBere
Gestaltungsfreiheit hatten, wéihrend es fiir die Jesus-Darstellung einen recht festen

Kanon gab’'®.

Wihrend Jesus mit einem an den Enden sich ausbauschenden Lendentuch — ein An-
klang an die Gewandbehandlung bei Maria - bekleidet ist, tragen die Schiacher fest an-

liegende slipartige Hosen, die ,,Bruch®.

Auf der oberen Ebene in der linken unteren Ecke ist ein Schreiber mit der Beschrif-
tung des Titulus mit dem Text I N R I beschiftigt, der auf den meisten Darstellungen
bereits bei der Kreuzaufrichtung angebracht ist.

Neben dem Schreiber steht ein Reiter, Longinus, der auf Jesus schaut und der Armhal-
tung nach mit der verlorenen Lanze Jesus den Seitenstich beibringt’'’, zusammen mit
dem dahinter stehenden zweiten Reiter, der auch zu Jesus aufschaut und der Armbhal-
tung nach die Lanze mit gefiihrt hat. Dem Gesichtsausdruck nach hat der ihn wieder

sehend machende Blutstropfen Jesu’'® die Augen des Longinus noch nicht getroffen.

5 Jo.,19,31-32

1% Sachs 1973, S. 220

7 Jo. 19,34

1% Legenda Aurea 1999, S. 182
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Am FuB3e des auf einem Erdhiigel errichteten Kreuzes Jesu kniet Maria Magdalena in
vom Schmerz iiberwiltigter Haltung, die Arme erhoben, die Hénde ringend. Thre Dar-

stellung ist fast identisch mit der Maria Magdalena in der Grablegung (Tafel 11).

Rechts vom Kreuz im Vordergrund streiten sich zwei Soldaten um den ungeteilten
Rock™".

Der auf der rechten Seite auf Jesus weisende Reiter muss der ,,gute* Hauptmann des

. . . 2
Kreuzigungskommandos sein, von dem Markus berichtet’.

Das Motiv

Die Kreuzigung als zentrales Thema der Passion wird in allen Evangelien tiberliefert,

am ausfiihrlichsten im Johannes-Evangelium®*'.

Die erste sicher datierbare Darstellung der Kreuzigung zeigt der Codex Rabbula von
586°*?, die die Schécher, die trauernden Frauen mit Maria und Johannes, Longinus mit
der Lanze (von griech.: lonché = Lanze) und die um die Kleider wiirfelnden Kriegs-

knechte zeigt.

Entsprechend der Tendenz, die sich im 14. und 15. Jh. durchsetzte, handelt es sich in

Sillenstede um eine ,,volkreiche* Darstellung der Kreuzigung’>.

14. Uberhohter Mittelteil iiber der Kreuzigung
St. Ansgar und St. Margareta von Antiochia (Abb. 116, S. 0086)

Die Bischofsfigur mit dem Kirchenmodell auf der linken Hand steht in leicht s-
formiger Haltung, die rechte Hand erhoben. Das Ausschwingen des Umhanges mit die
Innenseite zeigenden Kanten zeigt Anklénge an die Gewandbehandlung u. a. bei der

Maria der Kreuzigung (Tafel 13) (Abb 114).

Auf der rechten Seite der Bildtafel steht in betonter S-Kurve die heilige Margareta von
Antiochia mit aufwendiger, ausschwingender, durch vertikale Falten gegliederter
Kleidung, zu ihren Fiissen der Drachen mit aufgesperrtem Rachen, den sie It. Uberlie-
ferung der Legenda Aurea durch das Kreuzzeichen béandigte. Sie wurde zur Zeit von

Kaiser Diokletian (284-305) als Mirtyrerin hingerichtet’**.

o1 Joh. 19,24

920 Mk, 15,39

21 Jo.19,17-30

922 Codex Rabbula 1959, f. 13a

92 Sachs 1973, S. 222

4 Legenda Aurea 1999, S. 356-359
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Das Motiv

Die ortliche Uberlieferung interpretiert den auf der linken Seite des mittleren Auszugs
dargestellten Bischof als den HI. Ansgar mit einem Modell des Bremer Doms, was
sich bei Betrachtung des Kirchenmodells nachvollziehen l4sst. Die Beziehung ergibt
sich aus der Tatsache, dass Sillenstede zum Erzbistum Bremen gehorte.

Die Beziehung zu St. Margareta, deren Vita in der Legenda Aurea iiberliefert ist’>,

konnte nicht geklart werden.
15. Auszug auf dem linken Seitenfliigel
St. Florian

Die Figur wirkt etwas blockhaft und schlichter gearbeitet als die Altarfiguren. Auf der
rechten Hand sitzt ein nicht identifizierbarer weiler Vogel mit ausgebreiteten Fliigeln,

in der linken hélt er ein erhobenes Schwert.
Das Motiv

Diese als Soldat gekleidete Figur mit erhobenem Schwert wird in der drtlichen Uber-
lieferung als der HI. Florian angesehen, der Kirchenpatron von Sillenstede. Auch er
starb unter Diokletian (284-305) als Martyrer. Er gilt nicht nur als Schutzpatron gegen
Feuer, sondern auch gegen Sturm und Wasser’>’, fiir eine sturmflutgefihrdete Kirche

ein verstdndliches Patrozinium, aber aus den vorhandenen Attributen nicht belegbar.
16. Auszug auf dem rechten Seitenfliigel
St. Adrian

Dargestellt ist ein Krieger mit erhobenem Schwert in der rechten Hand, in der linken
Hand hélt er einen in Sillenstede als Amboss interpretierten Block. Auch diese Figur

wirkt blockhaft und schlichter gearbeitet als die Altarfiguren.
Das Motiv

Die Attribute lassen die Figur als St. Adrian interpretieren’®’. Er gilt als Schutzpatron

der Soldaten, Schmiede und Boten.

2 Legenda Aurea 1999, S. 357
926 1.CI, Bd. 6, 1974, Sp. 250-254
27 LCI, Bd.5,.1973, Sp. 36-38
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St. Adrian erscheint auch unter den acht romanischen Sandsteinfiguren an der Ost-
wand des Langhauses tliber den Ziborien. Moglicherweise war er Zweitpatron der Kir-

che.
Die vier Evangelisten-Bilder auf den Auflenfliigeln

Bei geschlossenem Schnitzaltar zeigt die Werktagsseite auf der AuBlenseite der beiden
Schnitzfliigel und auf den Innenseiten der beiden sonst von den Schnitzfliigeln ver-
deckten AuBlenfliigeln die 1645 an Stelle der urspriinglichen Heiligenbilder ange-

brachten vier Evangelisten Matthaus, Markus, Lukas und Johannes.

Das Johannes-Bild muss jiingeren Datums sein, da dieser Fliigel bei einer Restaurie-

rung aus Nadelholz erneuert wurde.
17. Die Predella

Bei der Restaurierung 1759 erhielt die Predella zwei Gemalde, die Verkiindigung an
Maria und die Verkiindigung an die Hirten. In der Mitteltafel stehen die Einsetzungs-

worte.
Altargehiuse

Das Altargehduse prisentiert sich heute schmucklos bis auf das barocke Schleierwerk,
das auf den Schrein aufgesetzt ist. Bis auf den rechten dufleren Seitenfliigel mit dem

Johannesbild handelt es sich um den Originalbestand.

Geschichte des Altars

Vergleichbare Schreinkonstruktionen mit vier AuBlenfliigeln haben der Hochaltar in
St. Nikolai zu Kalkar, der 1508/1509 vollendet war und der 1521 gestiftete Bordes-
holmer Altar. In beiden Féllen waren die AuBlenseiten der Auenfliigel, wie auch in
Sillenstede, nicht bemalt’®.

Ochsenfarth geht von einer Entstehung des Sillensteder Altars um 1520 aus, ebenso
der Dehio”.

1645 wurde der Altar barockisiert. Hierauf bezieht sich eine Inschrift an der Predella-
Seite: ,,Anno 1645 ist dieser Altar gebauet.

Zu dieser Zeit wurden die Rankenschleier iiber den Relieffeldern entfernt. Der Schrein

und die Fliigel erhielten ein barockes Gesprenge.

928 Wolff-Thomsen 1997, S. 149
2 Dehio 1992, S. 1206
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Der gesamte Altar wurde farblich neu gefasst, auf der Predella wurden die Einset-

zungsworte und auf den Fliigeln die Apostelbilder angebracht.

1759 erfolgte ein vollstandige Neufassung des Altars und die Predella wurde {ibermalt
mit zwei Olgemilden und einer Texttafel. Hierauf verweist eine Inschrift an der rech-
ten Seite der Predella: ,, Anno 1759 ist dieser Altar durch die verwitwete Apothekerin

Tobken geborene Blocken mit Malwerk erneuert worden. *
Diese Schrifttafel ist als Schiebetiir gearbeitet.

1861 fand offensichtlich eine erneute Restaurierung statt. Darauf l4sst die Anbringung
von drei Namen als Stifter ( Witte<?>, Hero Tanken, Albert Franken ) jeweils mit der
Jahreszahl 1861 auf der Riickseite der Mitteltafel schlieBen. Ochsenfarth geht aber
davon aus, dass es sich hier nur um eine partielle Uberfassung einzelner Figuren han-

delte.

1936/37 erfolgte eine Uberarbeitung des Altars durch den Kirchenmaler Hermann

Oetken’".

Nach Ochsenfarth erfolgte zwischen 1950-60 eine Uberfassung der Schreinrahmen
und der Hintergriinde.

1987/1988 wurde der Altar durch die Firma Ochsenfarth, Paderborn, grundlegend res-
tauriert. Diese Arbeit wurde ausfiihrlich im Restaurierungsbericht dokumentiert™'.
Daraus ist ersichtlich, dass der Altar in einem recht guten Zustand war, abgesehen von
der verschmutzten bzw. abblétternden Farbfassung. Es waren nur kleine Erginzungen
ndtig bei Handen und Nasen. Die einzige gravierende Ergédnzung war der linke Arm
des auferstandenen Christus. Auch die Farbgebung von 1759 war tiberall rekon-
struierbar, sodass der Altar sich jetzt farblich so darstellt, wie er 1759 gefasst wurde.

Wieweit sich das mit dem farblichen Originalzustand von 1520 deckt, ist nicht zu kla-

ren, auch die Fassung von 1645 war nicht rekonstruierbar.

Abgesehen vom Gesprenge iiber dem Mittelschrein gehdren damit alle wesentlichen
Teile des Altars It. Ochsenfarth zum urspriinglichen Bestand von 1520 mit Ausnahme

des rechten dulleren Seitenfliigels.

39" Archiv des Niedersichsischen Landesamtes fiir Denkmalpflege, Stiitzpunkt Oldenburg, Aktennotiz
vom 4. 11. 1993
%! Ochsenfarth 1988
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Stilistische Einordnung und Datierung

Das in Sillenstede in der Kreuzigungsszene verwandte Bildschema der horizontalen
Teilung findet sich auch in der Kreuzigungsszene des Bordesholmer Altars in Schles-
wig’??, der auf 1521 datiert wird. Hier ist in der unteren Hilfte die Kreuztragung dar-

gestellt.

Auf einem Altar, der in Schloss Gottorf dem weiteren Umkreis von Hans Briiggemann
zugerechnet und dort - moglicherweise etwas zu spét - auf ca. 1530 datiert wird, fin-
det sich eine der Sillensteder sehr dhnliche Komposition’®. Leider waren trotz mehr-
facher Anfragen aus Schloss Gottorf keine Unterlagen bzw. Abbildungen zu bekom-

men.

Ein Werkstattzusammenhang ist denkbar, wobei auf dem Sillensteder Altar die Figu-

ren sehr viel starker individualisiert und deutlich feiner gearbeitet sind.

Der Altar wird im Dehio auf die Zeit um 1520 datiert. Der Dehio vermutet, dass er aus
einer Bremer Werkstatt stammt’>*. Wolken/Machtemes datieren auf 1515 — 1520 und
vermuten als Schopfer einen flimischen Kiinstler, der in Bremen gearbeitet hat’>”.
Auf Grund des Erscheinungsdatums der als Vorlagen benutzten Stiche kann der Altar

kaum vor 1520 entstanden sein.

Die Figuren sind sehr dynamisch und naturalistisch dargestellt, die Gruppen sind aus-
drucksstark durchkomponiert. Das spricht fiir eine kiinstlerisch leistungsfahige Werk-

statt.

Auf einigen Tafeln, vor allem bei der Maria in der Kreuzigungsszene (Tafel 13), bei
dem Christus in der Auferstehung (Tafel 12) und bei Ansgar (Tafel 14) mit den auf-
gebrochenen Gewandfldchen sowie bei der Hintergrundgestaltung des Gebetes am
Olberg (Tafel 1) finden sich Anklinge an Altire aus der “Schule des Meisters von
Osnabriick®. Vergleichbar sind die Hintergrunddarstellung in der Tafel ,,Das Gebet
am Olberg" in Zetel (siche Zetel Tafel 3), die Maria-Johannes-Gruppe in der Kreuzi-

k 936

gungsszene von Oldenorf / Kreis Osnabriick "~"sowie die Gewandbehandlung der Ma-

ria in der Kreuzigungsszene von Bad Zwischenahn®’.

St. Petri Dom, Schleswig

933 Spielmann 1994, Abb.128 u. S. 163, Inv. Nr. 1935
%34 Dehio 1992, S. 1206

935 Wolken — Machtemes o.. J., S. 7

936 Manske 1978, S. 240, Abb. 126

%7 Manske 1978, S. 279, Abb. 129
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Bei den iibrigen Figuren des Sillensteder Altars dominiert hiufig die starker vertikale
Gewandgliederung, z. B. bei dem Ankliger vor Kaiphas (Tafel 6) und bei dem Diener
des Pilatus (Tafel 7).

Bei der zeitlichen Néhe dieser Altidre — alle zwischen 1520 und 1525 — l4sst dies die
Vermutung zu, dass ein Schnitzer aus der ,,Schule des Meisters von Osnabriick® an

diesem Altar mitgearbeitet hat.

Diese Hypothese legt eine Entstehung des Altars in Bremen oder im nordwestdeut-
schen Raum nahe, eventuell in der von Manske vermuteten Oldenburger Werkstatt

(siche Absatz ,,Meister von Osnabriick®, S. 21-22)"%.

Standort des Altars

Die auf einem Geestausldufer, zusitzlich durch eine Wurt gesichert, liegende Granit-
quaderkirche von Sillenstede mit einer Lange von 48 m, einer Breite von 13 m und ei-
ner Mauerh6he von 11 m ist die groBte Kirche im Landkreis Friesland”’.

Der Dehio setzt als Bauzeit die Mitte des 12. Jh. an’*". Fiir diese These spricht die
Bauweise aus Granitquadern.

Das einschiffige Langhaus wird im Osten durch einen Triumphbogen abgeteilt, der
seitlich von kuppelig gewdlbten Ziborien aus dem 13. Jh. flankiert wird”*'.

Daran schlief3t sich der eingezogene Chorraum an, dessen Bodenniveau vier Stufen
hoher liegt.

Hier hat — urspriinglich vom Langhaus durch eine Singerempore zwischen den Zibo-

rien abgetrennt — der Passionsaltar seinen Platz.

938 Manske 1985, S. 356
93 Wolken — Machtemes o. J., S. 2-5
%40 Dehio 1992, S. 1206
%1 Dehio 1992, S. 1206
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Tettens (Gemeinde Wangerland) / Landkreis Friesland
St. Martins-Kirche - Geschnitzter Fliigelaltar Abb. 117, S. 0087

Geschnitzter Fliigelaltar — eventuell norddeutsch, um 1480
Material: Eiche
Farbig gefasst

Schematischer Altarplan von Tettens — nicht mafistabgerecht

1 2 3 13 St 15 14 St. |7 8 9
Mantel- Traum v. Bischofs- Martin Kreuzigung Thomas Beckets FuB- Tho-
teilung St. Martin | Weihe des Bischofs- waschung || mas u.
St. Martin weihe Papst
Alexan-
der
4 5 6 10 11 12
St. Martin || St. Martin | Tod des Verspottung | Ermordung | Ludwig
feiert die erweckt St. Martin d. Thomas | d. Thomas | VII. am
Messe Toten Becket Becket Grab
von
Thomas
Becket
16 Predella
Malie
Mittelschrein Breite 3,35 m Hohe 1,66 m (ohne Predella)
Mit Predella und Schleierwerk Hohe 5,50 m
Seitenfliigel Breite 1,48 m Hohe 1,66 m
Bildfelder (Innenmalf3e) Breite 0,45 m Hohe 0,80 m
Heiligennischen Breite 0,68m Hohe 1,66 m
Predella Breite 3,55 m Hohe 0,72 m

Tiefe des Schnitzwerkes Mittelschrein: 0,21 m
Seitenfliigel 0,08 m

Das Programm des Altars

Linker Seitenfliigel: Legende des Hl. Martin von Tours

Die Mantelteilung

Der Traum des St. Martin

Die Bischofsweihe des St. Martin

St. Martin feiert die Messe

St. Martin erweckt einen Toten

Der Tod des St. Martin

AT A A e
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Rechter Seitenfliigel: Geschichte des Hl. Thomas Becket

7. Thomas Becket wird zum Bischof geweiht

8. Die Fullwaschung

9. Thomas Becket wird von Papst Alexander III. gesegnet
10. Die Verspottung des Thomas Becket

11. Die Ermordung des Thomas Becket

12. Das Gebet von Ludwig VII. am Grab von Thomas Becket
Mittelschrein:

13. Statue des Hl. Martin von Tours

14. Statue des Hl. Thomas Becket

15. Die Kreuzigung

16. Die Predella

Beschreibung der Relieffelder It. Plan

Linker Seitenfliigel und linke Altarseite: Die Vita des St. Martin von Tours

St. Martin gilt als der Patron der Kirche von Tettens. Das erklért auch die ausfiihrliche
Darstellung seiner Vita auf dem Altar.

1. Die Mantelteilung

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 118, S. 0087)

St. Martin nimmt mit dem schrig im Bild stehenden, etwas holzern wirkenden Pferd
die gesamte Bildbreite ein. Der durch den Umhang voluminds wirkende Heilige wen-
det sich in einer Rechtsdrehung ins Bild und zieht sein Schwert, um den noch ge-
schlossen iiber seiner Schulter hingenden Mantel zu teilen. St. Martin trégt sehr lang
gearbeitete, liber die Kndchel reichende Schnabelschuhe, wie sie bis Ende des 15. Jh.
Mode waren’**.

In der linken unteren Ecke kniet der Bettler, der deutlich kleiner dargestellt ist. Er ist —
entgegen der Legende — bekleidet mit einem gegilirteten Hemd, einer Strumpfhose und
einer Kappe. Auf seiner Schulter hdngt ein breitkrempiger Hut. Hier hat moglicher-
weise der Kiinstler die Freude am modischen Detail iiber die Uberlieferung des nack-
ten Bettlers gestellt.

Der halb zum Betrachter gewendete Bettler stiitzt sich mit der rechten Hand auf einen

Stock, die Linke greift schon zum noch ungeteilten Mantel.

%42 Loschek 1999, S. 197
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Die Szene spielt auf einer ansteigenden Fléche. Der Hintergrund wird durch einen
Waldrand abgeschlossen.

Das Motiv

Dies ist die Kernszene der Martinslegende, die folgendermal3en iiberliefert wird: ,, Es
geschah an einem Wintertag, dass er ritt (noch als romischer Soldat) durch das Tor
von Amiens, da begegnete ihm ein Bettler, der war nackt und hatte noch von nieman-
dem ein Almosen empfangen. Da verstund Martin, dass von ihm dem Armen sollte
Hilfe kommen, und er zog sein Schwert und schnitt den Mantel, der ihm allein noch
tibrig war, in zwei Teile und gab die Hdlfte dem Armen und tat selber das andere Teil
wieder um®®. “

2. Der Traum des St. Martin

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 118 u. 119, S. 0088)

Den Vordergrund der Bildtafel nimmt das Feldbett mit dem traumenden Martin ein.
Der Kopf liegt auf einer zu einer Volute gewickelten Kopfrolle. Seine Augen sind ge-

offnet auf Christus gerichtet, die Hdnde erhoben.

Hinter dem Bett steht in der Bildmitte frontal zum Betrachter Christus, den Korper in
einer leichten S-Kurve gebogen, den Kopf zu St. Martin gewandt. Uber dem nackten
Oberkorper tragt Christus den Umhang, den St. Martin dem Bettler gegeben hat. Mit
der linken Hand hebt er das rechte Ende des Mantels bogenférmig so an, dass Brust
und Seitenwunde frei sind. Der rechte Arm von Jesus fehlt vom Armel an, er war
wohl zum Segensgestus erhoben.

Von den drei durch Fliigel als Engel gekennzeichneten Frauen stehen zwei links von
Jesus, eine rechts. Alle drei entsprechen in ihrer schlichten Kleidung und ihrem béuer-
lichen Habitus mehr Mitbewohnern von Tettens zur Zeit der Erschaffung des Altars
als tiberirdischen Wesen.

Die Komposition dieser Tafel ist ausgerichtet auf die Beziehung der zentralen Chris-
tus-Figur zum HI. Martin. Das verdichtet die Aussage.

Das Motiv

Diese Szene schildert die Legenda Aurea: ,,Des Nachts darnach sah er Christum fiir
ihn kommen, der war gekleidet mit dem Stiicke seines Mantels, das er dem Armen hat-

te gegeben. Und der Herr sprach zu den Engeln, die um ihn stunden, ,, Martinus, der

3 Legenda Aurea 1999, S. 661



293

noch nicht getauft ist, hat mich mit diesem Kleide gekleidet . Nach diesem Erlebnis
lieB Martin sich taufen’**.

3. Die Bischofsweihe des St. Martin

Linke Altarseite — oberes Register (Abb. 118, S 0088)

Der HI. Martin sitzt in der Bildmitte auf einem Podest. Zwei rechts und links von ihm
stehende Bischofe in vollem Ornat, mit reich geschmiickten, ausladenden Pluvialen,
setzen ihm die Bischofsmitra auf. Zwei an der Handlung nicht beteiligte Figuren

schlieBen rechts und links vom HI. Martin den Hintergrund ab.

Durch das Podest unter der Cathedra stellt der Schnitzer fiir die drei Bischofe eine I-
sokephalie her.

Die vorne spitz zulaufenden Schuhe, die sich auch bei St. Martin zu Pferde auf Tafel 1
finden, entsprechen der Mode von vor 1500°%.

Die Komposition dieser Tafel ist von einer starken Zentrierung auf die Einsetzungs-
handlung gekennzeichnet.

Das Motiv

Im Jahre 371 wurde St. Martin zum Bischof von Tours gewéhlt. Auf der Bildtafel ist
die Bischofsweihe dargestellt.

4. St. Martin feiert die Messe

Linker Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 118, S. 0088)

Das Bildzentrum wird beherrscht von der durch die Messgewinder ausladende Gestalt
des HI. Martin, der die Messe feiert, wie Kelch und Messbuch auf dem Altar anzeigen
<die rechte Hand von St. Martin ist abgebrochen>. Das Zentrum der wegen fehlender

Perspektive schrig aufsteigenden Altarmensa ist der Kelch.

Die in der Legenda Aurea erwihnte feurige Kugel ist entweder aus technischen Griin-

den weggelassen oder verloren gegangen.

Rechts und links von St. Martin kniet je ein Diakon, mit Albe <gehort weil3, falsch re-
stauriert> und Dalmatik bekleidet. Durch ihre kniende Haltung akzentuieren sie die

herausragende Figur des St. Martin.

Die Frau links im Hintergrund kénnte als pars pro toto die Gemeinde darstellen.
Auch hier haben wir wieder die Zentrierung der Darstellung auf den wesentlichen

Bildinhalt, die herausragende Gestalt des HI. Martin.

%4 Legenda Aurea 1999, S. 661
** Loschek 1999, S. 197
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Das Motiv

Dieser Messfeier wird ebenfalls die Legenda Aurea zugrunde liegen, in der berichtet
wird: ,,Aber dieweil er die Messe las, erschien eine feurige Kugel iiber seinem Haupt,
die ward von vielen gesehen. Davon ward gesagt, dass er gleich sei den Aposteln®®®.
5.  St. Martin erweckt einen Toten

Linker Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 118, S. 0088)

Die Mitte der Tafel wird von dem diagonal in das Bild gestellten offenem Sarg einge-
nommen, der auf einem unter dem Sarg angedeutetem Feld steht. Der etwas schméch-
tige Jlingling, dem beide Unterarme fehlen, ist bereits erwacht und erhebt sich lang-

sam. Gut bringt der Kiinstler hier eine gewisse Benommenheit des Erwachenden zum

Ausdruck.

Links am Bildrand, durch das Volumen seiner Figur betont, steht der HI. Martin in

vollem Ornat mit Pluviale und Mitra, die Arme erhoben <die rechte Hand fehlt>.

Hinter dem Kopf des Erwachenden stehen, wenn man der Uberlieferung folgt, die be-
tenden Eltern, die dem Ausdruck nach das Erwachen des Toten noch gar nicht wahr-

genommen haben. Die dritte Figur konnte einen unbeteiligten Heiden darstellen.

Diese drei Figuren sind in Kleidung und Gestus so gestaltet, dass die damaligen Ge-

meindemitglieder sich in ithnen wiederfinden konnten.
Das Motiv

Es sind in der Legende mehrere Fille von Erweckung von Toten durch den HI. Martin
iiberliefert. Die hier dargestellte Szene scheint sich auf die dritte Erweckung zu bezie-
hen, von der es heil}t: ,,Es war ein Jiingling gestorben, des Mutter bat Sanct Martin
mit Trdnen, dass er ihn wieder lebendig mache. Da fiel Martinus mitten auf dem Feld,
da eine unzdhlbare Schar der Heiden war, auf seine Knie, und der Jiingling erstand

vor aller Augen. Davon wurden die Heiden alle zum Glauben bekehrt. “**’

6. Der Tod des St. Martin
Linke Altarseite — unteres Register (Abb. 118, S. 0088)

Die Mitte wird eingenommen von dem diagonal ins Bildfeld gebrachten Feldbett des
sterbenden St. Martin. Das Bett steht vor einer Mauer, die einen Innenraum kenn-

zeichnen soll. Ein rechts von St. Martin stehender bértiger Mann hilft ihm beim Hal-

%6 Legenda Aurea 1999, S. 666
%7 Legenda Aurea 1999, S. 663
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ten der Sterbekerze. Der zweite hinter seinem Kopf stechende Sterbebegleiter hilt das

Buch mit den Sterbegebeten.

Die Gestalt des HI. Martin wirkt in sich gekehrt. Der rechte Mann zeigt in seiner
leichten Korperwendung zu dem Sterbenden in Form einer angedeuteten S-Kurve eine

betonte Hinwendung.

Bei der in sich sehr geschlossen wirkende Tafel ist dem Kiinstler bei aller Schlichtheit

der Darstellung eine besondere Innigkeit gelungen.
Das Motiv

Der Uberlieferung nach starb St. Martin am 10. November 397. Wie er gelebt hatte, so

948

wollte er auch sterben, in monchischer Kargheit auf einem Feldbett™". Dies ist der In-

halt dieser Bildtafel
Rechter Seitenfliigel und rechte Altarseite: Die Vita des Hl. Thomas Becket

7. Thomas Becket wird zum Bischof geweiht.

Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 120, S. 0089)
Dargestellte ist die Einfiihrung von Thomas Becket als Erzbischof von Canterbury.

Thomas Becket sitzt auf der durch ein Podest erhohten Cathedra und zwei rechts und
links von ihm stehende Bischofe in vollem Ornat setzen ihm die Mitra auf. Hinter ih-

nen ragen die Kopfe von zwei Ménnern hervor.

EinschlieBlich der Nebenfiguren ist diese Tafel bis auf geringe Abweichungen iden-
tisch mit der Tafel 3 aus dem St.Martin-Zyklus des linken Fliigels. Beide Tafeln sind

offensichtlich nach der selben Vorlage gearbeitet.
Das Motiv

Auf Betreiben des englischen Konigs Heinrich II. wurde Thomas Becket 1162 zum

Erzbischof von Canterbury geweiht. Der Konig versprach sich davon eine Starkung

seiner Position gegeniiber der katholischen Kirche’*.

%% Legenda Aurea 1999, S. 669
** Sachs 1973, S. 322
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8. Die FuBwaschung
Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 120 u. 121, S. 0089)

Dargestellt ist die FuBwaschung von Bettlern durch Thomas Becket. Vermutlich, um
die Komposition nicht uniibersichtlich werden zu lassen, hat der Kiinstler sich in die-

ser Darstellung auf sechs Bettler beschrénkt.

Fiinf der Armen sind hinter dem mit Speisen besetzten Tisch gruppiert, der Bértige
halb links hat gerade zum Becher gegriffen. Sie alle wirken nicht wie herunterge-

kommene Bettler.

Vorne links ist sehr drastisch die FuBwaschung eines Bettlers dargestellt. Thomas Be-
cket kniet vor dem am linken Bildrand Sitzenden und wéscht ihm die Fiile in einer
Wasserschiissel. Die nackten Knie des Armen schauen aus der durchgescheuerten
Strumpthose heraus, wobei diese Locher iiber den Knien bereits vom Schnitzer vor-

gegeben sind.

Rechts klettert ein kleines Hiindchen auf die Beine des knienden Erzbischofs. Im spé-
ten Mittelalter wird der Hund verbreitet zum Genre-Motiv, z. B. bei Schongauer, Dii-

rer u. a., sodass ihm wohl auch hier keine ikonographische Bedeutung zukommt.

Insgesamt zeigt die u-formige Komposition um die Tischplatte herum in ihrer

Schlichtheit eine gute Geschlossenheit.
Das Motiv

Die FuBBwaschung hat Jesus bei seinen zwolf Jiingern beim letzen Abendmahl vorge-
nommen.” Der Brauch entspringt einem alten orientalischen Hoflichkeitserweis. Bei

Jesus ist er jedoch als Reinwaschung von Siinden zu verstehen.

Die FuBwaschung nahm spiter liturgischen Charakter an. Domherren, Abte und Fiirs-
ten nahmen sie als Zeichen der Demut an Armen und Bettlern von der Strafle vor. Im
spéteren Mittelalter wurde dieser Brauch in die Griindonnerstags-Liturgie aufgenom-

men, wobei unter Bezug auf die Zahl der Apostel es stets zwolf Bettler waren®',

70 Jo.13,1-15
%1 Sachs 1973, S. 138-139
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9. Thomas Becket wird von Papst Alexander III. gesegnet
Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 120, S. 0089)

Die Bildmitte wird eingenommen von dem knienden Thomas Becket im Mdnchshabit
und dem stehenden Papst im Ornat mit Tiara. Der Papst hat die rechte <zur Hélfte ab-
gebrochene> Hand zum Segensgestus erhoben. Rechts und links werden die Mittelfi-

guren durch zwei weitere nicht besonders gekennzeichnete Personen gerahmt, von de-

nen die rechte einen Biberhut tréigt, der bis Ende des 15. Jh. Mode war’>”.
Alle vier Personen wirken beziehungslos nebeneinander gestellt.
Das Motiv

Das Treffen von Papst Alexander I1I. und Thomas Becket fand in Frankreich vor Be-
ckets Riickkehr nach England statt. So wie Thomas Becket vor dem englischen Konig
nach Frankreich geflohen war, war der Papst vor Friedrich Barbarossa (1152 -1190)
dorthin geflohen’™”.

In der hier dargestellten Szene gibt der Papst ihm seinen Segen fiir die Riickkehr nach
England.

10. Die Verspottung des Thomas Becket
Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 120, S. 0089)

Durch die Bildmitte reitet Thomas Becket auf einem in der Darstellung ungekonnt
wirkenden Pferd, den Kopf zur Seite zum Betrachter gewendet. Die rechts und links
hinter Becket stehenden zwei Personen bringen durch Gesten ihre Verachtung zum
Ausdruck. Der dritte ist dabei, mit einem gro3en Messer dem Pferd den Schweif abzu-
schneiden, eine hochgradige Verachtungsgeste und das gegeniiber einem Erzbischof.

Die Dramatik der Handlung kommt in den schlichten Figuren nicht zum Ausdruck.

Auch auf dieser Tafel stehen die Figuren etwas bezichungslos nebeneinander, die

Emotion der Szene kommt nicht zum Ausdruck.
Das Motiv

Die Erwartung, dass sich die Situation in England bei seiner Riickkehr 1170 durch das
Ubereinkommen zwischen dem Papst und dem englischen Kénig fiir Becket entspannt

hitte, erwies sich schnell als Trugschluss. Die Legende berichtet von Schméhungen

%2 Loschek 1999, S. 127
953 Sachs 1973, S. 322
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und Verspottung schon auf seinem Weg von der Kanalkiiste nach Canter-
bury.

Diesen Vorgang, der in zahlreichen Viten des HI. Thomas tiberliefert wurde, verwand-

te bereits Meister Francke und hat ihn in seinem Thomas-Altar dargestellt’>*.

11. Die Ermordung des Thomas Becket
Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 120, S. 0089)

Thomas kniet im Messgewand mit Mitra vor dem Altar, auf dem sich das Messbuch
und zwei Kerzenleuchter befinden <vom Kelch ist nur noch der Fufl vorhanden>. Hin-
ter Thomas stehen ein Mdnch und ein Krieger, der mit dem <bis auf den Knauf abge-
brochenen> Schwert zum tddlichen Schlag ausholt. Wahrend der HI. Thomas in glei-
cher Weise wie auf den anderen Tafeln etwas schlicht und rustikal dargestellt ist,
wirkt der Krieger, abweichend von den tlibrigen Personen des Altarprogramms, recht
schlank und korperbetont, auch wenn das Anspannen der Kréifte fiir den Schlag in sei-
ner Korperhaltung mit der leichten Biegung nur andeutungsweise zum Ausdruck

kommt.
Das Motiv

Auf dieser Tafel wird die Ermordung von Thomas Becket am 29. Dezember 1170
dargestellt, der, in seine Messfeier vertieft, vom Vorgehen hinter sich nichts bemerkt.

Die Schuld fiir diesen Mord wurde dem englischen Kénig, Heinrich II., angelastet®’.

12. Das Gebet Ludwig VII. am Grabe von St. Thomas Becket
Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 120, S. 0089)

Vor dem im Hintergrund quer gestellten Hochgrab kniet der durch seine Krone ge-
kennzeichnete Konig. Die Haltung des gegeniiber den meisten anderen Altarfiguren
recht schlanken Ko6nigs deutet vom leicht vorgeschobenen Kopf bis zu den Knien eine
S-Kurve an, die der Figur eine gewisse Eleganz gibt. Mit gefalteten Hénden ist er ins

Gebet vertieft.

Hinter ihm steht im Vordergrund ein ebenfalls schlanker Soldat mit auf den Boden
aufgesetztem Schwert in ruhiger Haltung. Eine zweite Person steht direkt hinter dem

Konig und ist durch ihn fast verdeckt.

> Hamburger Kunsthalle, Inv. 497
955 Ploetz 1951, S. 359
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Diese Darstellung ist geprigt von konzentrierter Ruhe.
Das Motiv

Nach der Ermordung von Thomas Becket verhdngte der Papst iiber Heinrich II. den
Bann. Um sich davon zu 16sen und sich mit dem Papst zu versohnen, musste Heinrich
II. am Grabe von St. Thomas Becket (bereits 1173 heilig gesprochen) 1174 Kirchen-
busse tun und sich dort geifleln lassen. Diese Szene ist nach der in Tettens vertretenen

Auffassung hier dargestellt’°.

Dagegen spricht, dass der auf dieser Tafel vor dem Hochgrab kniende Konig herr-
scherlich bekleidet ist — so kann er sich nicht geieln lassen — und in Begleitung von

zwel in ruhiger Wartehaltung hinter ihm stehenden Krieger betet.

Der Augenschein spricht dafiir, dass es sich hier um Ludwig VII. von Frankreich han-
delt (1137-1180), der nach der Heiligsprechung Beckets eine Pilgerfahrt an dessen
Grab machte, um fiir die Gesundheit seines Thronfolgers zu beten, dies wohl auch als
Affront gegen Heinrich II. gedacht, der die geschiedene Frau Ludwigs, Eleonore von
Aquitanien, geheiratet hatte und damit in den Besitz des Siidwestens von Frankreichs
gelangt war”’.

Fiir diese These spricht auch, dass diese Szene mit Ludwig VII zum urspriinglichen

Programm des Thomas-Altars von Meister Francke gehérte, aber nicht erhalten ist”®.

13. Die Statue des St. Martin von Tours
Mittelschrein — linke Nische (Abb. 122, S. 0090)

In zwei Nischen des Mittelschreins links und rechts von der Kreuzigungsszene sind

zwel Bischofsfiguren eingestellt, die jeweils von einem Baldachin tiberfangen sind.

Im Anschluss an das Programm des linken Seitenfliigels mit Szenen aus der Martins-
Legende steht in der linken Nische der Heilige Martin von Tours im vollen Bischofs-
ornat mit Mitra und (erneuertem) Bischofsstab. Die Figur steht mit einem angedeute-

ten Kontrapost in einer sich leicht nach rechts biegenden Haltung.

Zwischen St. Martin und dem rechten Bildrand steht eine kleine Figur in einfacher
Kleidung mit einem Stiitzstock. Diese erhebt ihre (halb abgebrochene) rechte Hand in
Richtung auf die linke Hand von St. Martin, der eine Miinze in der Hand hilt, die er

% Eickermann 2003, S. 25
%7 Pernoud 1994, S.168
8 Pernoud 1994, S.168
% Leppin 1999, S. 141
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offensichtlich der kleinen Figur geben will. Damit ist diese Figur als der Bettler aus
der Legende zu identifizieren. Fiir eine Interpretation als Stifterfigur gibt es keine An-

haltspunkte.

14. Die Statue des St. Thomas Becket
Mittelschrein — rechte Nische (Abb. 122, S. 0090)

Die Figur in der rechten Nische gilt unter Bezug auf das Bildprogramm des rechten

Seitenfliigels als St. Thomas Becket. Auch er ist im Bischofsornat dargestellt.

Beide Figuren scheinen mit geringfiigigen Abweichungen nach derselben Vorlage ge-
arbeitet zu sein. Sie zeigen den gleichen angedeutetem Kontrapost und die leichte s-

formige Korperhaltung. Die Gesichtsdarstellung wirkt nahezu identisch.
Beide Figuren sind, wie die meisten Altarfiguren, etwas statisch und standardisiert.

15. Die Kreuzigung
Mittelfeld (Abb 122 u. 123, S. 0090)

Die Kreuzigungstafel ist horizontal in zwei Ebenen geteilt.

Die obere Ebene beherrschen die drei von Baldachinen iiberfangenen Kreuze, wobei

das Kreuz Jesu bis an den oberen Bildrand reicht. Der Schicher rechts von Jesus (vom

Betrachter links), der gute Schécher, dem die Arme hinter dem Kreuzbalken zusam-
mengebunden sind, wirkt fiir die Umsténde eher entspannt, der auf der linken Seite

von Jesus gibt sich durch seine verzerrte Haltung als der bdse Schicher zu erkennen.

Die Haltung des gekreuzigten Jesus mit ansteigenden Armen und leicht geneigtem
Kopf wirkt recht straff, es ist kein zusammengesunkener Leichnam, sondern Jesus hat

den Tod Uiberwunden.

Die zwei Engel rechts und links von Jesus fangen in ihren Kelchen <beim linken En-
gel abgebrochen> das Blut Jesu aus den Handwunden auf. Als Vorlage in der Druck-
grafik findet sich dieses Motiv u. a. beim Meister E. S. in seinem Kupferstich ,, Der

Gekreuzigte zwischen Maria und Johannes “, um 1460°%.
Die Darstellung in der unteren Ebene teilt sich in drei Gruppen.

Im Vordergrund links ist Maria, mit weit ausschwingendem Kleid und Umhang,
schmerzerfiillt zusammengesunken. Thr Kleid ist durch unregelméBige vertikale Falten

gegliedert, der Umhang umfangt den Korper in zwei ovalen Bogen (Abb. 123).

9% Warnke 1999, S. 220, Abb. 193
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Von links hinten stiitzt Johannes Maria, von rechts eine der Frauen, die sich mit deut-

990 eine Gefiihlsbetonung, wie sie

lich herausgearbeitetem Mitgefiihl Maria zuwendet
in den anderen Altartafeln nicht zu finden ist, ebenso wenig die dynamische Gewand-

behandlung Marias.

Hinter dieser Gruppe steht eine weitere Dreiergruppe. Eine Frau ganz links ist durch
Johannes fast verdeckt. Von den beiden Méannern rechts davon ist der linke bartig und,
soweit erkennbar, reicher gekleidet als der rechte. Beide bemiihen sich, in einer koor-
dinierten Handhaltung eine <nicht mehr vorhandenen> Lanze nach oben zu fiihren. Es
spricht alles dafiir, dass es sich hier um den fast blinden romischen Hauptmann Lon-
ginus und seinen Knecht handelt. Er fiigte Jesus die Seitenwunde zu, aus der zum Zei-
chen seines Todes Blut und Wasser floss.”®' Aus dem Gesichtsausdruck des Longinus

ist erkennbar, dass das Wunder der Heilung der Blindheit noch nicht geschehen ist’®.

Diese sechs Figuren sind auf einem Block angebracht.

Auf dem rechts daneben stehenden Block, der sich mittig unter dem Kreuz Jesu befin-
det, ist der Schreiber dargestellt, der im Auftrage des Pilatus den Text fiir das Kreuz
Jesu schreibt (LN.R.1.)’*, und ein Soldat. Bei einer fritheren Restaurierung ist der
Text auf dem Titulus offensichtlich gedndert worden in ,, Und Sie fiihrten ihn an die
Stdtte Golgatha, woselbst sie ihn kreuzigten ““. Der Soldat rechts neben dem Schreiber
und der am rechten Bildrand sind gekleidet in der Mode der zweiten Hélfte des 15.
Jh.”%* Unter ihren Harnischen tragen sie Schecken, die nur knapp das GesiB bedecken

und Strumpfhosen, die um 1500 durch Kniehosen abgeldst wurden’®.
Hinter dem Schreiber steht noch eine Frau, die nach links zur Maria-Gruppe schaut.

Diese beiden Gruppen erscheinen in ihrer Anordnung problematisch. Wenn man sich
in den Hénden des Longinus und seines Knechtes die Lanze vorstellt, trifft diese ins
Leere. Diese Position, wenn auch nicht ganz so extrem, findet sich aber auch in Sil-

lenstede im oberen Teil der Kreuzigungsszene.

Ferner ist es selten, dass der Schreiber so zentral platziert ist, in Sillenstede sitzt er in

der linken Ecke.

%0 k. 823

%1 Jo. 19,34

%62 1 egenda Aurea 1999, S. 182
%3 Jo.19,19

%4 Loschek 1999, S. 399

%5 Loschek 1999, S. 440
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So wird in Tettens die Frage diskutiert, ob diese beiden Figurenbldcke bei einer frithe-
ren Restaurierung verwechselt worden sind, denn Ochsenfarth hat sie bei seiner Res-

taurierung bereits so vorgefunden.

In dem Falle stiinden Longinus und sein Knecht so, dass sie den Stich fast senkrecht
nach oben durchfiihren konnten und Maria mit Johannes und der zusétzlichen Frau

kidmen in die Bildmitte.

In der Position wiirde allerdings die Stellung der Frau hinter dem Schreiber fragwiir-

dig, sie wiirde, am linken Bildrand stehend, aus dem Bild herausschauen.

Bei einer Betrachtung der Komposition spricht einiges dafiir, die jetzige Stellung zu
akzeptieren, anderenfalls wire die Figurenverteilung ungleichgewichtig. Dies er-
scheint bei der Ausgewogenheit der Komposition der Kreuzigungsszene als nicht

wahrscheinlich.

In der rechten Gruppe ist ein Jude an seinem Hut erkennbar und ein Hohepriester e-
benfalls an seiner Kopfbedeckung. Diese beiden sind den Gesten nach in ein Gespréich
verwickelt. Diese Gruppe ist, anders als die der Heiligenviten, durch bewegte Gestik

und Vernetzung der beteiligten Personen gekennzeichnet.

Wihrend die Figuren auf den Altartafeln — bis auf Tafel 11 und 12 — gesetzter und
schlicht wirken, sind die Teilnehmer der Kreuzigungsszene bewegter ausgearbeitet
und sie machen die Kommunikation untereinander fassbar. Dies lasst fiir die Kreuzi-

gung und die Tafel 12 einen anderen Schnitzer vermuten.
Das Motiv

Die Kreuzigung als zentrales Motiv der Passion wird in allen Evangelien tiberliefert,
am ausfiihrlichsten bei Johannes’®®. Im 14. und 15. Jh. entwickelte sich die Form der

,volkreichen Kreuzigung“*®’, der auch die Tafel in Tettens folgt.

16. Predella

Laut Ochsenfarth stammt die Predella ebenso wie der Aufsatz aus der Restaurierung
von 1730 und 1735. Die Predella ragt seitlich um jeweils 10 cm iiber den Mittel-
schrein hinaus und wird gegliedert durch je eine eingestellte Sdule an den Ecken und
ein lisenenartiges Mittelteil, vor dem ein Kruzifix steht. Die Flachen enthalten baro-

ckes Schleierwerk.

% Jo.19,16b-30
%7 Sachs 1973, S. 222
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Altargehiuse

Das Gehiuse ist blau-weil3-rot marmoriert. Die Bildfelder werden getrennt durch
schlanke, aufgesockelte, gedrehte Saulchen, deren schlanke Kapitelle an das die Bil-

der tiberfangende Schleierwerk anschlief3en.

Die Einzelszenen werden iiberfangen von Kielbdgen. Die Felder zwischen den Bogen
und dem Rahmen werden durch einen doppelten Rundbogenfries geschmiickt. Uber
den Bischofen und der Kreuzigungsszene des Mittelschreins bilden leicht spitzbogige
Baldachine den Abschluss, die in Fialen auslaufen. Der Zwischenraum zum oberen
Rand zeigt gotisches MaBwerk. Auf den Mittelbdgen iiber den Bischofen sitzen zwei

puttendhnliche Figuren.
Geschichte des Altars

Auf der Riickseite des Schreins befinden sich mehrere Inschriften. Die élteste berich-
tet: ,, Dieser Altar ist durch eine freiwillige Collekte 1730 renovieret 1735 angema-
let. “ Bei dieser Renovierung erhielt der Altar das reiche Rankenwerk in der Predella
und den méchtigen Aufsatz. Dieses Schmuckelement wird im dortigen Raum als , frie-
sischer Barock *“ bezeichnet. Soweit erkennbar, wurde bei dieser Barockisierung, die

%8 Die zweite

ab 1717 das ganze Kircheninnere betraf, der Altar selbst nicht verdndert
Inschrift berichtet: ,, Im Jahre 1839 wurde dieser Altar durch eine freiwillige Collekte
renovieret, angemalet und vergoldet.

Weiterhin sind durch Inschriften auf der Schreinriickseite Renovierungen von 1922

und 1965 belegt. Uber deren Umfang gibt es keine Belege.

Eine detaillierte Dokumentation der Firma Ochsenfarth Restaurierungen GmbH, Pa-
derborn, vom April 2000’ berichtet iiber die Restaurierung und den Zustand des Al-
tars im Jahre 1999.

Danach war das Figurenprogramm des Altars bis auf die beiden Bischofsstébe, ver-
schiedene Hénde, Attribute und einige Spiralsdulchen vollstindig.

Bis auf die Bischofsstébe verzichtete man auf Rekonstruktion von fehlenden Héanden
und Attributen.

Gravierende Verluste gab es bei dem Schleierwerk iiber den Kielbdgen der einzelnen
Bildtafeln und beim Mallwerk der beiden Bischofskonsolen. Dies wurde in Anpassung

an die Bestdnde ergénzt.

%8 Eikermann 2003, S. 19-20
99 Ochsenfarth 2000
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Die Farbfassung hatte durch das moderne Raumklima (Heizung) gelitten, sie war
teilweise bis auf das Holz abgeblattert.

Bei der Wiederherstellung ging man auf die rekonstruierbare Barockfassung von 1735
zuriick, die Erstfassung lief3 sich nicht mehr wiedergewinnen.

Der Hintergrund der Figurenreliefs und der Kreuzigungsszene wurde nach Befund in
einem Blauton gefasst. Auch die Wolken hinter der Kreuzigung gehen auf alten Be-
fund zuriick. Das gleiche gilt fiir den braunen Hintergrund der Bischofsfiguren und die

blau-rote Marmorierung des hell gefassten Schreins.
Stilistische Einordnung und Datierung

Der geschnitzte dreiteilige Fliigelaltar, der fast die gesamte Breite der Apsis einnimmt,
wird im Dehio auf die Zeit um 1500 datiert’”’, bei Noah auf das frithe 16. Jh.””" und
Hans-Bernd Rodiger schligt die Zeit um 1450 vor’ 2.

Es sind keinerlei Quellen zur Entstehungszeit des Altars bekannt. Im Vergleich zu
dem deutlich bewegter gestalteten Altar in Sillenstede, fiir den auf Grund der benutz-
ten Vorlagen eine Entstehung um 1520 angesetzt werden kann, scheint dieser Altar
sowohl von der Gestaltung der Figuren als auch von der Mode her vor der Jahrhun-

dertwende anzusetzen, etwa um 1480.

Bei der schlichten und kaum differenzierten Darstellung der etwas blockartigen Per-

sonen konnte fiir diesen Altar eine regionale Werkstatt in Frage kommen.

Standort des Altars

Die Granitquader-Kirche auf einer Wurt wird im Dehio auf die erste Hilfte des 13.
Jh.°” datiert, wihrend Noah auf frithes 13. Jh. datiert.””*. Dagegen bezieht sich der
neue Kirchenfiihrer von Tettens auf eine Urkunde, die von Eberhard Rack veroffent-

1°7°. Dies wirkt fiir einen Gra-

licht wurde und einen Baubeginn fiir 1143 belegen sol
nitbau liberzeugender.

Bei einer Lange von 36 m ohne Apsis und einer Breite von 10,30 m hat sie fiir eine
Dorfkirche eine beachtliche GroBe.

Es ist eine Saalkirche mit eingezogener, gewolbter Apsis. Das Kirchenschiff hat eine

Holzdecke, die 1717 im Barockstil ausgemalt wurde.

770 Dehio 1992, S. 1269
971 Noah, S. 95

7 Rodiger 1978, S. 41
Dehio 1992, S. 1269
974 Noah 1991, S. 92

975 Eikermann 2003, S.4
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In der Apsis steht der Altar auf einem alten aus Backsteinen gemauerten Stipes mit ei-
nem Reliquiengrab auf der Riickseite.

Bis in die zwanziger Jahre des 20. Jh. war es der Gemeinde nicht bekannt, welche
Personen auf den Seitenfliigeln dargestellt waren. Erst der Tettenser Pastor Hans Tho-
rade (1925-1953) konnte diese Frage 1928 kliaren. Das Becket-Programm in Tettens
gehort neben Hamburg, Rostock, Wismar und Freiburg zu den umfangreichsten im

deutschsprachigen Raum.”’®

976 Eickermann 2003, S. 26
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Wiarden (Gemeinde Wangerland) / Landkreis Friesland
St. Cosmas u. Damian-Kirche
1. Altarretabel-Fragment — niederdeutsch (?) — 1. Viertel 14. Jh.

(Abb. 124, S. 0091)

Material: Eiche — farbig gefasst

Male: Hohe 0,62 m Breite 2,62 m

Programm:

Mittelfeld: Christus als Weltenherrscher

Rechts und links: je 6 Apostel

2. Barockaltar (Pasticcio) — regional — 17. u. 18. Jh.

Material: Eiche und Fichte

Farbig gefasst

Mafe: aus technischen Griinden ohne Geriist nicht ermittelbar

Programm:
Untere Ebene: Gemaélde des Abendmahls
Mittlere Ebene: Geschnitzte Kreuzigungsszene

obere Ebene: Gemailde der Himmelfahrt

3. Geschnitzter Kreuzigungsaltar — Fragment —

Niederdeutsch(?) — 1480-1500
Material: Eiche

Farbig gefasst

Mafe: aus technischen Griinden ohne Geriist nicht ermittelbar
Programm

Mittelteil: Fragment einer Kreuzigungsszene

Im Barockaltar verteilt: 12 Apostelfiguren

1. Altarretabel-Fragment (Abb. 124, S. 0091)

Christus als Weltenherrscher u. die zwolf Apostel

Die Darstellung besteht aus zwei gleichbreiten Lédngsbohlen, von denen die untere in
der Mitte quer geteilt ist, wihrend die obere durchléduft. Eine dritte Bohle, auf der Tei-
le der die Figuren tiberfangenden Architektur vermutet werden, konnte wegen der

Stabilitdt des vorgesetzten Barockaltars nicht ausgebaut werden.
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Soweit bei dem stark fragmentarischen Zustand auf der oberen geborgenen Bohle er-
kennbar ist, stehen alle dreizehn Personen frontal zum Betrachter. Die Kopfe sind
leicht zur Seite geneigt und tragen Heiligenscheine, von deren Vergoldung sich Reste
erhalten haben. Die Augen sind mandelformig gemalt. Die Nasenkanten schwingen
nach oben bogenformig als Augenbrauen aus. Die Gesichter wirken standardisiert.
Alle Figuren werden iiberfangen von Dreipdssen, deren in den Ansdtzen erkennbare
obere abschlieBende Bogen der Dipl. Restaurator Uwe Plenninger, Hannover, auf der
fehlenden oberen Bohle vermutet. Getrennt werden die Bildfelder durch schlanke Sau-
len, auf deren Kugelkapitellen die Bogen der Dreipassarchitektur aufsitzen. Ob die
Sdulen urspriinglich auch Basen hatten, ist nicht mehr rekonstruierbar.

Soweit in Resten noch iiber Petrus erkennbar, gab es zwischen dem Dreipass und dem
iiberfangenden Rundbogen iiber den Figuren dreibléttrigen Palmettenschmuck.
Wihrend auf der unteren Bohle auler den Gewandsaumen kaum noch etwas zu er-
kennen ist, sind auf der oberen Bohle die Oberkorper von Christus sowie Petrus mit
Schliissel rechts und Paulus mit Schwert links besser erhalten (Abb. 125). Die Kontu-
ren sind aber so schwach, dass sie auf Fotos kaum zu sehen sind.

Am besten erhalten ist der Oberkorper von Christus, der iiber einem griinen Gewand
einen roten Umhang trégt, durch den er mittig mit der linken Hand den Reichsapfel
mit Kreuz hervorhélt (Abb 125, S. 0091).

Bei den iibrigen Aposteln haben sich Reste von Inkarnat erhalten sowie die Vorrit-
zungen des Kiinstlers fiir Gesichter, Heiligenscheine und die Architektur, die Uwe
Plenninger bei den Figuren von Christus und Petrus auf einer Abbildung markiert hat.
Das Retabel wurde an beiden Seiten durch vierkantige Eichenbalken fixiert, die am
oberen Ende jeweils einen sternformig geschnitzten Abschluss haben (Abb. 126, S.
0092). Sie werden horizontal verbunden durch die nicht ausgebaute obere Bohle. Eine
dendrochronologische Untersuchung ergab, dass dieses Stiitzgeriist nicht vor 1306,
wahrscheinlich aber erst um 1316, errichtet wurde, wodurch sich fiir das Retabel ein
Datierungsanhalt ergibt’”’.

Motiv

Im Laufe des 13. Jh. entwickelte sich in den Kirchen ein wachsender Bedarf nach Al-
tarbildern, womit die Amtskirche Probleme hatte. Sie war besorgt, dass dies zu einer
Bilderverehrung fiihren konnte. Deshalb befasste sich eine Synode in Trier 1310 mit

diesem Thema und beschloss, dass auf jeden Altar ein Bild des Titelheiligen im Kon-

977 Knéfel 2005, S. 3-4
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9% Dabei sollten die

text mit den vorhandenen Reliquien angebracht werden sollte
Bilder nur als ,,Schatten gelten und nicht ihrerseits Gegenstand der Verehrung sein —
ein altes Thema in der Kirche, das zurtickreicht bis zum Ikonoklasmus unter Leon III.
im 8. Jh.””®. Die uns iiberlieferten Altarbilder zeigen, dass die Motivbegrenzung gerne
iiberschritten wurde.

Das wiederentdeckte Altarretabel von Wiarden gibt eine Vorstellung davon, wie auch
in den anderen Kirchen der ostfriesischen Halbinsel der Altarschmuck vor dem Ent-
stehen der aufwendigen Fliigelaltidre in der zweiten Hélfte des 15. und im frithen 16.
Jh. ausgesehen haben konnte.

Es spricht viel dafiir, dass dies das erste Altarbild der Wiardener Kirche ist, jedenfalls
ist es das dlteste erhaltene im Gebiet dieser Arbeit.

Geschichte des wiederentdeckten ersten Altarretabels

Bei den Restaurierungsarbeiten an dem barocken Altaraufbau im August 2004 fiel
dem Restaurator Uwe Pleninger an der riickseitigen Altarversteifung eine lose sitzen-
de Eichenbohle auf. Er zog sie heraus, um sie neu zu befestigen und entdeckte darauf
den gemalten Apostelfries mit Christus als Weltenherrscher in der Mitte”®’.

Eine zweite Bohle, deren Unterkante mit der Mensa abschloss, konnte ebenfalls aus-
gebaut werden und erwies sich als untere Fortsetzung des Altargemaéldes, allerdings in
einem schlechteren Erhaltungszustand als die obere Bohle.

Bei Errichtung des Barockaltars wurde das offensichtlich im 15. Jh. in den neu erbau-
ten gotischen Chor umgesetzte alte Altarretabel als Stiitzkonstruktion benutzt und da-
durch abgedeckt und erhalten.

Heute sind die beiden Bohlen an der Riickseite des Barockaltars zu besichtigen.
Stilistische Einordnung und Datierung

Ein vergleichbares Motiv findet sich in einer ,,Apostelreihe mit thronendem Christus*
in Schloss Gottorf, die nach Korperproportionen und Haltung auf die Zeit um1320 da-

tiert wird, wobei es sich hier um Holzplastiken handelt™'

. Dargestellt sind mittig der
thronende Christus als Weltenherrscher in frontaler Herrscherpose, ihm zur Seite die
zwOlf Apostel. Soweit beim Erhaltungszustand des Wiardener Retabels Vergleiche
moglich sind, scheint die Haltung der Apostel dhnlich, frontal zum Betrachter mit

leicht geneigten Kopfen.

7% Belting 19912, S. 497

7 Angenendt 19913, S. 237

Lt. miindliche Auskunft des Restaurators Uwe Pleninger

%! Spielmann 1994, S. 69, Abb. 76-77 und S. 148, Inv. Nr. 1898/235
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Der Kommentar zu diesen Figuren im Katalog weist darauf hin, dass dieses Motiv im
13./14. Jh. im norddeutschen Raum sehr verbreitet war.

Dies wiirde eine durch die dendrochronologische Untersuchung vorgegebene Datie-
rung um 1310/1320 stiitzen.

2. Barockaltar (Abb. 127, S. 0093)

Im gotischen Chor erhebt sich auf einem aus Backstein gemauerten Stipes ein baro-
cker Altar in einem dreistufigen Aufbau, der 1749 unter Verwendung élterer Vorgén-

982 ein Pasticcio. Auf das Datum 1749 weist eine Stifterin-

gerteile errichtet wurde
schrift auf dem unteren Altarteil hin.

Uber dem Stipes erhebt sich der Altarbau in drei sich verjiingenden Stockwerken, de-
ren Mittelfeld jeweils von zwei Sdulen auf jeder Seite eingefasst wird, unten von ioni-
sche, in der mittleren und oberen Ebene von korinthischen Sdulen. Als Altarbekro-
nung ist das ,,Auge Gottes* angebracht.

Im unteren Bildfeld befindet sich eine Abendmahlsdarstellung des jeverschen Malers
Schwitters von 1749°%.

In das mittlere Bildfeld ist das gotische Altarfragment eingebracht worden.

3. Gotische Altarfragmente

Die Kreuzigung (Abb. 128, S. 0094)

Die Bildmitte beherrscht das auf einem felsartigen Sockel stehende Kreuz Jesu. Die
erschlaffte Korperhaltung, die bei zur Seite gesunkenem Kopf in einer leichten S-
Kurve verlduft, lasst erkennen, dass der Tod bereits eingetreten ist. Der Korper — Ske-
lett und Muskulatur — ist naturalistisch durchmoduliert.

Die Schicher hingen tiefer und sind mit den Armen iiber die Kreuzquerbalken gebun-
den bei frei hingenden Fiissen. Der linke — der gute Schicher — wirkt entspannt und
hat seinen Kopf zu Jesus gerichtet. Nach den offenen Augen und der K&rperhaltung
zu urteilen, ist er noch lebendig, ebenso wie der rechte Schicher, der in einer sehr viel
verkrampfteren Haltung am Kreuz hingt und seinen Kopf von Jesus abgewandt hat.
Links unterhalb des Kreuzes des guten Schéchers finden sich in einer Gruppe die zu-
sammengebrochene Maria, der sie haltende Johannes und eine weitere der Jesus be-
gleitenden Frauen. Diese drei Figuren sind zu einer sich iiberschneidenden Gruppe zu-

sammengefasst. Sie zeigen kaum Emotionen und sind ohne modische Akzente geklei-

det.

%2 Kowalewsky 0. J., S. 8
’* Noah 1991, 8. 113
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Hinter Johannes am linken Bildrand steht eine aufwendig gekleidete, bartige ménnli-
che Figur. Der Darstellung nach konnte es Longinus sein, der Jesus die Seitenwunde
beibringt’*, dazu passt aber nicht der Essigschwamm, den er emporreckt®®. Der hin-
ter ihm stehende jiingere bartlose Mann hélt den SpieB. Moglicherweise liegt hier ein
Restaurierungsfehler vor und die beiden Attribute wurden verwechselt.

Unter dem rechten Kreuz steht eine Gruppe von vier geriisteten Soldaten.

Drei Soldaten tragen den zu Beginn des 15. Jh. in Gebrauch gekommenen Plattenpan-
zer und die von den Schnabelschuhen abgeleiteten spitz zulaufenden Schuhe, die bis
1480/1490 Mode waren’™. Der vierte Soldat ist barfuB. Die Gesichter der Soldaten
sind von einer schlichten Derbheit. Der zweite Krieger von links trigt an seinem Rock
Zatteln entsprechend der Mode bis Ende des 15. Jh. *¥.

Die beiden Figurengruppen haben untereinander keine Beziehung. Fiir eine volkreiche
Kreuzigungsszene sind es zu wenig Beteiligte. So liegt die Vermutung nahe, dass e-
ventuell Teile der urspriinglichen Personen unterm Kreuz verloren gegangen sind und
wir es hier nur noch mit einem Fragment zu tun haben.

Die Hintergrundfassung beruht auf einer Wiedergewinnung der Darstellung aus der
Restaurierung von 1749.

Motiv

Das Kreuzigungsmotiv wirkt mit dem vorhandenen Bestand kompositorisch nicht
schliissig.

Die Apostel (Abb 129 u. 130, S. 0095)

Im Kirchenfiihrer wird darauf hingewiesen, dass sémtliche Apostel an ihren Attributen
zu identifizieren seien’®®, in dem undatierten Restaurierungsprotokoll (siche ,,Ge-
schichte des gotischen Altarfragments®) wird aber darauf hingewiesen, dass die Apos-
telattribute erneuert worden seien. Daher ist die Zuordnung der Figuren problema-
tisch.

Die Apostelfiguren wirken gedrungen, auch durch die halslose Darstellung. Sie sind
korperbetonter und individualisierter als die Figuren der Kreuzigung. Auch die Fal-
tenbehandlung ist stirker dynamisiert, besonders auftillig bei den Figuren des Petrus

und des Matthias auf dem ersten Architrav links.

%4 Jo.19,33-34

%5 Mk. 15,36

%86 Bohn 1925, S. 216 und Loschek 1999, S. 197
" Loschek 1999, S. 476

%8 Kowalewsky, S. S. 7-8

o
®
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Nach der neuen Restaurierung stehen die Apostel, neu mit Attributen ausgeriistet,
wieder im Barockaltar, je zwei in der unteren Ebene rechts und links zwischen den
Sdulen, je zwei auf dem unteren Architrav neben den Siulen (Abb 129 u. 130), je ei-
ner auf dem mittleren Architrav an den Auflenecken und je einer oben rechts und links
neben dem Auge Gottes.

Geschichte des gotischen Altarfragments

In den barocken Altaraufbau waren bis 1947 die Fragmente des gotischen Kreuzi-
gungsaltars aus dem 15. Jh. eingestellt. Die Kreuzigungsszene nahm das mittlere Bild-
feld ein, die zwolf Apostel waren zwischen den Sdulen und aulen neben dem obersten
Bildfeld sowie rechts und links vom ,,Auge Gottes* verteilt. Im unteren Bildfeld be-
findet sich bis heute eine Abendmahlsdarstellung des jeverschen Malers Schwitters
von 1749,
Diese Zusammenfiihrung von alt und neu lésst sich erkennen auf einer Aufnahme im
betreffenden Inventarband von 1909

1947 wurden die gotischen Figuren aus dem Barockaltar herausgenommen.

1987/88 wurden die stark beschéddigten Figuren von dem Restaurator Reinhard Mey-
er-Graft aus Teufelsmoor (Osterholz-Scharmbeck) restauriert und erhielten einen neu-
en Schrein, der ebenso wie die alten Figuren aus Eichenholz gefertigt wurde.

Die nachstehenden Details dieser Restaurierung stammen aus einem Protokoll, das of-
fensichtlich zeitnah in der Gemeinde angefertigt wurde.

Es ist nicht datiert. Es wurde dem Verfasser von der Gemeinde Wiarden zur Verfii-
gung gestellt.

wamtliche Figuren wurden im Laufe der Jahrhunderte mehrfach iibermalt und es
fehlten mehrere Teile — Hinde, Lanzen, Attribute. Der urspriingliche Zustand war
nicht mehr erkennbar.

Die Restaurierungsarbeiten umfassten die Abnahme von 3 bis 4 Farbschichten, Ver-
such der Wiedergewinnung der urspriinglichen Fassung aus mm-grof3en Resten,
Festigung des teilweise morschen Holzes, Ergdnzen von fehlenden Holzteilen, Erneu-
erung der Apostel-Attribute, Neubemalung nach altem Befund (Goldgewdnder der
Apostel in Olvergoldung, der Kreuzigungsgruppe in Glanzvergoldung).

Der Schrein wurde neu gefertigt aus Eichenholz”". “

%9 Noah 1991, S. 113.
9% Bau- und Kunstdenkmaler 1909, S.293, Abb. 287
991 Restaurierungsbericht o. J., 0. S., Archiv der Gemeinde Wiarden
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Dieser Schrein hing dann bis zur neuen Restaurierung von Kirche und Altar
2003/2005 an der Siidwand.

In den Jahren 2004/2005 hat der Restaurator Uwe Plenninger den Barockaltar restau-
riert und die Fragmente des gotischen Schnitzaltars wieder in den Barockaltar einge-
bracht in der Form, wie sie bis 1947 bestand.

Stilistische Einordnung und Datierung

Wihrend die Gruppe um Maria in sich abgeschlossen wirkt, machen die Figuren der
Soldaten den Eindruck, als seien sie beziechungslos nebeneinander gestellt. Es ergibt
sich bei ihnen keine Beziehung zur Handlung.

Aus dem Typ der Figuren und modischen Details liegt eine Datierung gegen Ende des
15. Jh., eventuell um 1480, nahe.

Was die Apostelfiguren betrifft, konnte es sein, dass diese Figuren aus einer routinier-
teren Werkstatt kommen und etwas spiter anzusetzen sind als die Kreuzigungsgruppe,
ca. um 1500.

Fiir beide Teile gibt es zur Herkunft keinerlei Uberlieferung.

Standort der Altiire

Die auf einer hohen Wurt stehende Kirche von Wiarden ist in ihrem alten Westteil ein
Granitquaderbau von 25 m Lénge und 11 m Breite. Die Bogen der Fensterlaibungen
waren urspriinglich aus Tuffstein gemauert. Reste davon sind noch erkennbar.

Der anschlieBende gotische Chor von 12 m Linge mit einem 4/8-Abschluss, der eine
romanische Apsis ersetzte’”?, ist ein Backsteinbau aus dem 15. Jh.”** |

Die Verwendung der Granitfindlinge fiir den Kirchenbau — dieses Material fand auf
der ostfriesischen Halbinsel vor allem im jeverschen Gebiet Verwendung — beginnt in
der 2. Hilfte des 12. Jh., kurz nach dem sich entwickelnden Import des Tuffsteins aus
der Eifel”™".

Da die Innenschale der Wiardener Kirche aus Backstein gemauert ist, setzt Noah den
Bau nach 1200 an, da er von einer Einflihrung des Backsteins auf der ostfriesischen
Halbinsel im ersten Viertel des 13. Jh. ausgeht’””. Haiduck datiert den Bau auf Grund
seiner kleineren und hoher angesetzten Fensterform im Vergleich zur Kirche von

Sengwarden, deren Weihe mit 1233 iiberliefert ist, auf die Zeit um 1200°%°.

992
9

Kowalewsky o0.J., S. 4
Noah 1991, S. 112
Haiduck 1986, S. 26-27
%5 Noah 1991, S. 111 u.

u. Noah 1969, S. 106-107
® Haiduck 1986, S. 26
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Der Kirchenraum schlief3t oben mit einer flachen Balkendecke ab. Das Langhaus wird
mit einem Rundbogen zum ebenfalls flach gedeckten Chor abgegrenzt, hinter dem der

Altaraufbau steht.
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Wiippels (Gemeinde Wangerland) / Landkreis Friesland
Pfarrkirche - Geschnitzter Fliigelaltar (Abb. 131, S. 0096)
Geschnitzter Fliigel-Altar, wohl regional, 1523

Gemalde im Mittelfeld — Herkunft unbekannt - 17. Jh.

Material: Eiche / Tannenholz / Gips

Farbig gefasst

Schematischer Altarplan — nicht maf3stabgerecht

1 2 3 13 7 8 9

Petrus (?) | Mittelschrein | Paulus

4 5 6 Abendmahl |10 11 12
Jacobus Johannes | Mat-
thiaus
14 Predella
Malfe:
Predella Hohe 0,41 m Breite 2,12 m
Altarschrein Ho6he 1,23 m Breite 1,62 m
Mittelfeld Hohe 1,23 m Breite 0,77 m
Fliigel Hohe 1,23 m Breite 0,81 m
Apostelfacher Hoéhe 0,56 m Breite 0,35 m
Gemaldetafel Ho6he 1,05m  Breite 0,69 m

Schreintiefe ca. 9 cm
Das Programm des Altars

Linker Seitenfliigel:
Fécher 1, 2, 4, 5: Apostelfiguren

Rechter Seitenfliigel:
Fécher 8, 9, 11, 12 Apostelfiguren

Mittelschrein
Fach 3: Petrus (?), Fach 6: Jacobus d. A., Fach 7: Paulus, Fach 10: Johannes
Mittelfeld: Gemailde des Hl. Abendmabhls
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Beschreibung des Altars It. Plan

Mittelfeld (Abb.132, S. 0097)

Das Mittelfeld wird ausgefiillt von einem Gemalde des ,,Letzten Abendmahls®. “ Das
Gemilde datiert der Restaurator Ochsenfarth auf das 17. Jh.”’

An einer sich in die Bildtiefe erstreckenden Tafel sind, aus Untersicht dargestellt, die
Apostel versammelt. In der Blickschneise zwischen den beiden vorderen Aposteln

nimmt Jesus mit Johannes das etwas nach links verriickte Bildzentrum ein.

Im Vordergrund bilden ein Brotkorb, zwei Servietten und ein Zinnteller auf dem Bo-

den ein kleines Stillleben mit niederldndischem Anklang.

Uber dem Mittelfeld erhebt sich ein bei der Restaurierung 2004 neu angefertigtes
Kreuz mit einem Korpus. Ochsenfarth ldsst die Frage offen, ob dieser Korpus zum ur-

spriinglichen Bestand einer fritheren Kreuzigungsszene gehort’”®

. Die Korpergestal-
tung und die Muskulatur im Vergleich zu den Corpusdarstellungen in Sillenstede und

Cleverns lassen dies mdglich erscheinen.
Seitenfliigel (Abb. 133 u. 134, S. 0098)

Rechts und links von der Mitteltafel sind in zwei Registern die 12 Apostel dargestellt,
je zwei an den Seiten des Mittelfeldes und je vier auf den beiden Seitenfliigeln. Von
diesen Figuren stammen zehn aus der Entstehungszeit des Altars, die Figur 12 wurde
im 17. Jh. erneuert, die Figur 5 bei der Restaurierung 1848°*°. Nach dem Sturz des Al-
tars 1947 erhielt Figur 10 (Johannes) einen neuen Kopf aus Gips.

Identifizierbar sind nur Paulus durch sein Schwert (7), Johannes durch seinen Kelch
(10), Matthéus durch sein Beil (11) und Jacobus durch seinen Hut (6). Die Figur auf
der Gegenseite von Paulus (3) miisste Petrus sein. Fiir ihn und die {ibrigen Figuren

fehlen Attribute.

Die Figuren sind farblich bei der Restaurierung 1987/88 sehr lebhaft gefasst worden.
Sie sind schlicht gearbeitet.

Altargehause (Abb 131, S. 0096)

Das Gehiuse besteht aus einer schmucklosen, rot gefassten Holzkonstruktion.

%7 Ochsenfarth 1988, o. S., Abs. III
98 Ochsenfarth 1984, S. 3

Kirchenarchiv Wiippels, Wiippels-St. Joost
9% Ochsenfarth 1988, o. S., Abs. III
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Predella
Die Predella ist etwas breiter als der Mittelschrein des Altars und in 6 undekorierte

Quadrate aufgeteilt.

Geschichte des Altars

Man kann wohl davon ausgehen, dass das Mittelfeld urspriinglich eine Kreuzigungs-
oder eine Marienszene enthielt. Bei der Restaurierung im 17. Jh. wurde im Mittelfeld

das Abendmahlsgemailde eingebracht.

Eine Kirchenbucheintragung in St. Joost-Wiippels aus dem Jahre 1885, Fol.19, die der
Archivar der Gemeinde, Tjark Ahrends aus Wiippels, herausfand, berichtet: ,,Dazwi-
schen <zwischen den Seitenflligeln> findet sich ein Oelgemdilde, welches die Einset-

zung des Heiligen Abendmahls darstellt, mdssig gut gemalt und gut erhalten.
Bei einer Restaurierung im 18. Jh. wurden die Apostelfiguren marmoriert.

Zu den Aposteln berichtet eine Kirchenbucheintragung von 1885, Fol. 19: ,, Die
Apostelgruppe ist verunstaltet durch vier Figuren, welche vermutlich spdter angefer-

‘

tigt sind und hat man des halb schon daran gedacht, sie zu verdufSern.

Es gelang leider nicht, diese Figuren zu identifizieren. Lt. Ochsenfarth sind nur die

eingangs erwdhnten Figuren 12 1848 und 5 im 17. Jh. erneuert worden.'*”

Bei der Restaurierung von 1848/49 wurde der alte Farbbestand stark angeschliffen
und eine Neufassung aufgebracht. Von Schidlingen befallene Stellen wurden vor der

Neufassung mit Leinen tiberklebt und mit Gips nachmoduliert.
Bei der Restaurierung 1912 wurde die Fassung von 1848 ausgebessert und iiberlasiert.

Eine weitere Inschrift auf der Riickseite des Altars berichtet:

Ao 1947 stiirzte der Altar zusammen.

Ao. 1948 wurde er im urspriinglichen Sinn erneuert.

Bei diesem Sturz gingen Gesprenge und Schleierwerk verloren, wie der Zeitzeuge

Tjark Ahrends berichtete.

Im Jahresbericht fiir das Jahr 1948 im Kirchenbuch wird iiberliefert, dass der Kir-

chenmaler Hermann Oetken, Delmenhorst, die Restaurierung iibernahm'*".

1%%" Ochsenfarth 1988, o. S., Abs. VI B
191 Kirchenbuch der Gemeinde Wiippels 1948, S, 115-117, Kirchenarchiv Wiippels, Wiippels-St. Joost
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Zu diesem Zeitpunkt ist das alte Corpus, das vorher iiber dem Altar angebracht gewe-
sen sein soll, an die Stelle des Abendmahlbildes getreten, das an der Siidwand aufge-
héngt wurde. Das zugehorige Kreuz wurde auf die Mittelfeldwand gemalt. Die be-

schidigten Figuren wurden zum Teil mit Gips ausgebessert, u. a. der Kopf des Johan-

1002
nes 00.

1987-88 wurde dieser Altar von der Firma A. Ochsenfarth oHG., Paderborn, von
Grund auf saniert und restauriert'°”. Ein gliicklicher Zufall war es, dass in Wiippels-
St. Joost das Kirchenarchiv bis ins 17. Jh. vor Ort existiert und das Gemeindemitglied
Tjark Ahrends dieses Archiv bis heute betreut und im Griff hat. Darauf konnte die
Firma Ochsenfarth sich fiir die Geschichte des Altars stiitzen. So konnte die Entwick-

lungsgeschichte dieses Altars in ungewohnlicher Exaktheit belegt werden.

Von der urspriinglichen Fassung von 1523 lieen sich nur noch geringe Reste feststel-

len, die fiir eine Wiedergewinnung nicht reichten.

Im Jahre 2004 wurde das Abendmahlsgemailde nach einer Restaurierung wieder in das
Mittelfeld eingebracht und das Korpus mit einem neuen Kreuz erhielt seinen Platz ii-

ber dem Mittelfeld.

Stilistische Einordnung und Datierung

Die heute in lebhaften Farben gefassten Figuren zeigen einen eher bauerlich-
schlichten Charakter, was dafiir spricht, dass sie mdglicherweise von 6rtlichen Hand-
werkern hergestellt worden sind. Bei einigen Figuren — 1 zu 2, 4 zu 8 — ist eine deutli-
che Ahnlichkeit der Grundfigur erkennbar, sie sind vermutlich nach derselben Vorlage

gearbeitet worden.

Die Figuren 4, 6, 8 wirken durch die angedeutete Korperbiegung etwas belebter als

die tibrigen.

Aus der sehr schlichten Gestaltung und den verschiedenen Uberarbeitungen der Figu-
ren ldsst sich eine Datierung nur vage ableiten. Mit dem tiiberlieferten Stiftungsdatum
1523 wiirde sich der Altar zeitlich unter die Altére einfligen, die um diese Zeit im

Landkreis Friesland neu entstanden sind.

1992 Ochsenfarth 1988, o. S., Abs. III
1003 Ochsenfarth 1984, o. S., und Ochsenfarth 1988, o. S.
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Die Frage nach dem Auftraggeber

Fine Inschrift auf der Riickseite des Altars berichtet: ,, Bis zum Jahre 1848, als dieser

Altar von dem Maler T. J. Renken, Wiippels, neu gemalt wurde, befand sich hier die
Jahreszahl 1523.“

Auf diese Jahreszahl 1523 stiitzt sich die drtliche Uberlieferung, dass dieser Altar
durch den Hauptling Ricklef von Fischhausen von der benachbarten Héauptlingsburg
gestiftet wurde. Dieses Geschlecht hatte in der Kirche seine Grablege und stiftete auch

im 17. Jh. die Kanzel.
Standort des Altars

Die Kirche von Wiippels ist ein spdtromanischer Backsteinbau aus dem 13. Jh., erbaut

auf einem Restdeich als Wurt'***

. Die langsrechteckige Saalkirche hat eine kleine ge-
wolbte Rundapsis im Osten und im Kirchenraum eine roh belassene Balkendecke. Vor

dieser Apsis steht der Altar auf einem gemauerten Stipes.

1004 Noah 1991, S. 122
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St. Martins-Kirche - Geschnitzter Fliigelaltar (Abb. 135, S. 0099)
Geschnitzter Fliigelaltar - Schule des Meisters von Osnabriick — 1520-1525

Material: Eiche '°%°

Farbig gefasst
Schematischer Altarplan - Nicht maf3stabgerecht
1 2 3 13 4 5 6
Geburt |An- Oel- Kreuzigung Verrat | Verur- | Geisse-
betung | berg teilung |lung
718 9 10 11 12
Dornen- |Ecce |Kreuz- Vorholle | Aufer- | Himmel-
kronung |Homo |tragung stehung | fahrt
14 Predella
Abendmahl
Malfe:
Altarschrein inkl. Seitenfliigel Hohe 1,54 m Breite 4,37 m
Mittelschrein Hohe 1,54 m Breite 2,21 m
Kreuzigungsszene Hoéhe 1,39 m Breite 1,05m
Seitenfliigel inkl. Rahmen Breite 1,12 m
Bildfacher der Passionsszenen Hohe 0,62m Breite 0,505 m
Kreuzigung u. Reliefs im Mittelfeld Tiefe ca.0,15 m
Reliefs in den Seitenfliigeln Tiefe ca. 0,07 m
Predella Hoéhe 0,73 m Breite 1,35m

Das Programm

Die Bezeichnung folgt der Beschriftung auf den Tafeln vor den Bildfeldern

1 Geburt

2 Anbetung

3 Oelberg

4.  Verrat

5 Verurteilung
6

Geisselung

1005" Ochsenfarth 2002, S. 3

7.

8.

9.

10.
11.
12.

Dornenkronung

Ecce Homo

Kreuztragung

Vorholle

Auferstehung

Himmelfahrt
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13. Kreuzigung
14. Predella / Abendmahl

Die Bildfelder folgen in chronologischer Reihenfolge dem Leben Jesu von der Geburt
bis zur Himmelfahrt, ausgenommen die Kreuzigung auf Tafel 13. Die Handlungsab-
folge ist in zwei durchlaufenden Registern dargestellt.

Beschreibung der Relieffelder It. Plan

1. Geburt

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 136 u. 137, S. 0100)

Auf der Geburtstafel nimmt Maria mit dem Kind die linke vordere Seite des Bildes
ein. Sie kniet anbetend, von einem volumindsen Mantel, vermutlich aus schwerem,
gebliimten Damast, umfangen, vor dem nackten Jesuskind. Die Haare fallen lose iiber
ihre Schulter, ein Hinweis auf ihre Jungfraulichkeit. Das Kind liegt auf einer ausge-
schwungenen Bahn ihres weiten Mantels. Auch wenn hier der Lichtkranz fehlt, diirfte
diese Darstellungsform sich auf die Birgitta-Visionen beziehen. Die rechte Seite fiillt
die schwungvoll mit Wanderstock heranschreitende Figur des Joseph aus, eine Her-
ausstellung, wie sie Joseph selten widerfahrt. Mit der Dynamik seiner Bewegung und
dem Ausschwingen seines Umhanges zu einem Halboval erhilt das Bild eine Beto-
nung auf der rechten Seite. Als ruhendes Zentrum liegen in der Bildmitte, den Blick
auf das Kind gerichtet, Ochse und Esel in sehr naturalistischer Darstellungsweise.
Den Hintergrund bildet eine oben abgeschnittene Quaderwand mit zwei Fenstern.

Im rechten Fenster sind zwei Ménner dargestellt, von denen der eine mit der Rechten
auf das Kind zeigt. Diese sind als die Hirten zu interpretieren, die so in die Geburts-
szene hineingenommen werden. Der rechte von ihnen mit seinem fetten Gesicht bringt
einen Hauch von Komik in die Darstellung.

Die Gesamtkomposition umfangt als schiitzender Halbkreis das Jesus-Kind, nach au-
Ben abgegrenzt durch die Bogen der ausschwingenden Mintel von Maria und Joseph.
Das Motiv

Die friithesten Darstellungen der Geburtsszene finden sich in der romischen Sarko-
phagplastik des 4. Jh. Hier werden neben dem in Windeln gewickelten Jesuskind in
einem geflochtenen Korb oder einem Trog nur Ochse und Esel dargestellt, die im
Neuen Testament nicht vorkommen, sondern sich auf Jesaja beziehen, bei dem es

heiBit: ,,Ein Ochse kennt seinen Herrn und ein Esel die Krippe seines Herrn, aber Is-
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rael kennts nicht. “'°? Als erste Personen erscheinen bereits im 4. Jh. die Hirten an der

Krippel()(ﬁ

, im 5. Jh. kommt Maria dazu, danach Joseph.

Seit dem 13./14. Jh. wird die Beziehung Mutter-Kind in der darstellenden Kunst stér-
ker betont.

Die Visionen der HI. Birgitta von Schweden (1302-1373, 1391 heilig gesprochen)
bewirken mit der Anbetung des auf einem Lichtkranz schwebenden nackten Kindes
durch Maria eine neue Darstellungsform, wie sie bereits Meister Franke in der Ge-
burtsszene des Thomas-Altars (1424-1436) zeigte.'**®

2. Anbetung

Linker Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 136 u. 138, S. 0100)

Das Bildzentrum besetzen links die sitzende Maria mit dem Kind auf dem Schoss und
von rechts kommend der kniende dlteste Konig, der dem Kind sein Geschenk, eine mit
Goldstiicken gefiillte Kassette, liberreicht. Diese zentrale Szene wird nach auen ab-
gegrenzt durch die ausschwingenden Mantelbahnen von Maria und dem alten Konig.
In dieser zeremoniellen Devotionsdarstellung wirkt die natiirliche Reaktion des Kin-
des, das mit beiden Handen mit den Goldstiicken spielt, besonders belebend. Die da-
durch entstehende personliche Beziehung zwischen dem alten Konig und dem Kind,
das Maria dem alten Konig entgegenhilt, ist aus dem Einfluss franziskanischer
Frommigkeit zu verstehen'*”’.

Hinter dem knienden alten Konig steht in ruhiger Haltung ein Konig mittleren Alters,
der in der linken Hand ein Goldgefaf3 hilt und mit der rechten dem hinter ihm stehen-
den jungen Konig den Stern zeigt, der sie hergefiihrt hat.

Am rechten Bildrand steht in einer Kontrapost-Haltung der dritte Konig, ein, im Ge-
gensatz zu den beiden élteren Konigen, betont modisch gekleideter afrikanischer
Jingling mit Schlitzdrmeln nach der Mode ab ca. 1500, Faltenrock und einer aufwen-
digen Goldkette. Der neuesten Mode des frithen 16. Jh. entsprechen auch sein Hut mit
reichem Pfauenfederschmuck und die Kuhmaulschuhe'*'’.

Sein linker Ful} ist etwas unnatiirlich nach auflen verdreht, in der linken Hand hélt er

ebenfalls ein Goldgefal.

1006 5. 1,3

1007 Sachs 1973, S. 140

1998 1 eppien 1999, S.141-142, Hamburger Kunsthalle, Inv. 495
1009 Qachs 1973, S. 31

10101 oschek 1999, S. 184-185
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Die zur Haltung des linken Beines gegenldufige Haltung des linken Armes und die
leichte Korperdrehung nach rechts bei nach links gewendetem Kopf gibt der Figur ei-
nen sehr bewegten Ausdruck.

Am linken Bildrand sitzt Joseph auf einem Steinsockel in zusammengesunkener Hal-
tung, gestiitzt auf einen Stock, den er mit beiden Hénden umfasst. Sein Oberkorper ist
nach links gebogen, den Kopf hilt er nach schrég rechts gesenkt, ein starker Kontrast
zu der eleganten Jiinglingsfigur am rechten Bildrand.

Die Einfassung der Mittelgruppe durch die beiden Randfiguren gibt der Komposition
dieser Tafel eine starke Geschlossenheit.

Den Hintergrund bildet eine mit funktionslosen Sdulen dekorierte Architektur.

Das Motiv

Das Motiv der ,,Heiligen Drei Kénige* basiert auf der Uberlieferung im Evangelium
des Matthaus. Dort wird von den Sterndeutern aus dem Osten berichtet, die, von ei-
nem Stern gefiihrt, nach Bethlehem kamen, um den ,,neugeborenen Konig der Juden
anzubeten.

Seit dem 10. Jh. werden sie mit Kronen als Kénige dargestellt'®"".

Die hier dargestellte Form mit der Ubergabe von Geschenken durch die Kénige, die
durch unterschiedliches Alter gekennzeichnet sind, kennt man seit dem 6. Jh., wobei
sie zeitweise um Nebenpersonen — Hirten, Engel, Gefolge u.a. — erweitert war. Gegen
Ende des 15. Jh. beschrinkte man sich dann wieder meist auf die sechs Hauptperso-
ne 1’11 012 )

Diesem Bildkanon folgt die Tafel des Zeteler Altars.

3 Qelberg

Linke Altarseite — oberes Register (Abb. 136, S. 0100)

Der vor einem Felshiigel kniende Jesus nimmt das Bildzentrum ein. Der leicht zu-
riickgebogene Korper mit zusitzlich zuriickgeneigtem Kopf betont die intensive Ori-
entierung des Betenden himmelwdérts.

In der vorderen rechten Ecke liegt Petrus mit angezogenen Beinen in tiefem Schlaf.
Auch hier benutzt der Kiinstler das Mittel des weit ausschwingenden Mantels, der zu-
satzlich so umgeklappt ist, dass auch die Innenfarbe zur Geltung kommt, um gegen

den dominierenden Jesus ein kompositorisches Gegengewicht zu schaffen.

1011 gachs 1973, S. 161
1012 gachs 1973, S. 30-31
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Vorne links schlift der zusammengekauerte Johannes, dahinter Jacobus d. A., mit der
linken Hand seinen Kopf stiitzend, in der rechten ein Buch haltend. Der Kiinstler hat
bei den drei Aposteln die Tiefe ihres Schlafes sehr pragnant herausgearbeitet.

Den Hintergrund bildet ein Palisadenzaun.

Das Motiv

Alle vier Evangelien berichten von dem Gebet am Olberg. Markus berichtet, dass Je-
sus die Jiinger Jacobus d.A., Petrus und Johannes mitnahm, die wachen sollten, wih-
rend er betete, ,,dass die Stunde, wenn moglich, an ihm voriibergehe'*" “

Diese Szene ist zuerst aus der byzantinischen Buchmalerei zum Ende des 6. Jh. {iber-

liefert'*

. Die Zeteler Tafel zeigt die Ausformung des spéten Mittelalters mit knien-
dem Jesus und den schlafenden Jiingern und der Betonung der Todesangst.

4. Verrat

Rechte Altarseite — oberes Register (Abb. 139 u. 140, S. 0101)

Die Bildmitte wird von einer ineinander verschrinken Vierergruppe beherrscht, in de-
ren Mitte Jesus steht, den Korper in einer leichten S-Kurve gebogen, den Kopf zu Ju-
das geneigt. Die Haltung driickt Ergebenheit in sein Schicksal aus.

Von rechts ndhert sich Judas in einem weiten Ausfallschritt zum verréterischen Kuss.
Sein Oberkorper ist weit vorgebogen, um die zwischen dem Verriter und Jesus ge-
wabhrte Distanz zu tiberbriicken, den Kopf erhebt er zu dem ihm zugeneigten Kopf Je-
su.

Das ausschwingende vordere Ende des Umhangs von Judas betont seine Bewegung
zusitzlich.

Die linke Hand des Judas liegt auf der Brust von Jesus.

Links von Jesus greift als Dritter der Gruppe ein fast verdeckter Hascher nach dem
Arm von Jesus. Hinter Jesus und Judas ragt ein weiterer Hascher hervor, der mit der
rechten Hand Jesus an den Haaren reif3t, die linke hat er zum Schlag erhoben.

Am rechten Bildrand steht ein Hischer, der eine Fackel tragt. Er fillt durch seine gra-
ziose Haltung mit leicht abgewinkeltem rechtem Fuf3 und seine modische Bekleidung
auf. Er tragt eine Strumpthose, wie sie in den unteren Stéinden bis ca. 1520 in Ge-

1015

brauch war "~ °, wihrend seine Kuhmaulschuhe erst ab ca. 1500 in Mode kamen. Sein

Wams mit dem tiefen Halsausschnitt war bis ca. 1530 Mode'“'®.

1013 Mk. 14,32-40

1014 Sachs 1973, S. 265-266
10151 oschek 1999, S. 439-440
1016 1 oschek 1999, S. 469-470
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In der linken vorderen Ecke wird dargestellt, wie Petrus dem Malchus mit dem
Schwert ein Ohr abschligt. Malchus liegt mit iiberkreuzten Beinen auf der Erde, den
Oberkorper zum Betrachter, den Kopf zum Angreifer gerichtet, den linken Arm ab-
wehrend gegen das Schwert erhoben <die Hand fehlt>, eine expressive Haltung.

Der hinter ihm stehende Angreifer hat den linken Ful} auf einer Erhohung stehen, mit
dem rechten Arm holt er zum Schlag aus, ohne dass seine Korperhaltung eine Mus-
kelanspannung erkennen ldsst. Die Kuhmaulschuhe und die Kniehosen des Malchus
entstammen der Mode nach 1500'°".

Insgesamt ist diese Tafel gekennzeichnet durch eine starke Dynamisierung der Figu-
ren und eine Konzentrierung auf die zentrale Handlung des Verrates.

Das Motiv

Die Gefangennahme Jesu nach dem Gebet am Olberg schildern alle vier Evangelien,
besonders ausfiihrlich Matthéus'*'®.

Das hier dargestellte Motiv des frontal zum Beschauer stehenden Jesus und des von
der Seite herantretenden Judas, der Jesus umarmt, wird seit dem 9. Jh. verwandt'*".
Dieser Bildkanon gilt auch fiir die Zeteler Tafel.

5. Verurteilung

Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 139, S. 0101)

Wihrend die meisten Tafeln des Zeteler Altars sich durch eine Reduzierung auf die
wesentlichen Personen auszeichnen, herrscht auf dieser Tafel ein verwirrendes Ge-
drénge.

Die Bildmitte beherrscht eine Zweiergruppe, ein der Haltung nach offensichtlich von
Zweifeln geplagter Pilatus, die Beine vorschriftsmifBig in Richterhaltung gekreuzt, der
seine Hénde ,,in Unschuld wischt* und ein Diener, der ihm dazu das Wasser eingief3t.
Die Schale ist verloren.

Der links vom Richtstuhl zu Pilatus gewendete Diener mit der Wasserkanne hat in
seiner modischen Kleidung, einem kurzen Faltenrock, Wams mit Schlitzirmeln, einer

1020 .
, und seiner he-

als ,,Kolbe* bezeichneten Frisur, die um 1520 dominierend wurde
rausgehobenen Stellung innerhalb des Bildes eine ungewohnliche Position. Er scheint

weniger ein Diener als ein Vertrauter zu sein.

1017 T oschek 1999, S. 440
1018 "Mt. 26,47-56

1019 Qachs 1973, S. 345-346
1020 Boehn 1923, S. 116-118
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Zwischen dem Mann mit der Wasserkanne und dem linken Bildrand steht noch eine
durch ihre konservative Kleidung gekennzeichnete Person, die mit dem Finger auf den
am gegeniiberliegendem Bildrand stehenden Jesus zeigt, dem Gestus und der Kopfbe-
deckung nach einer der jiidischen Ankléger.

Am rechten Bildrand steht Jesus mit gefesselten Handen. Ein zwischen ihm und dem
Richtstuhl stehender Knecht ist dabei, ihn an Bart und Haaren nach vorne zu zerren.
Jesus soll nach der Urteilsverkiindigung abgefiihrt werden.

Den Hintergrund bildet eine die Bildbreite fiillende Reihe von Zuschauerkopfen.

Von der Komposition her wird Jesus hier zur Randfigur.

Das Motiv

In allen vier Evangelien wird berichtet, wie Jesus an den romischen Stadthalter Pilatus

1921 Dies war erforderlich,

ausgeliefert wurde mit dem Antrag, ihn kreuzigen zu lassen
da nur der romische Statthalter Todesurteile fallen durfte. Dass Pilatus von der Rich-
tigkeit des Urteils nicht {iberzeugt war, geht aus dem Bericht des Matthius hervor, wo
es heilt: ,,Er wusch sich vor allen Leuten die Hdnde und sagte: Ich bin unschuldig am
Blut dieses Menschen. “'"*

6. Geisselung

Rechter Seitenfliigel — oberes Register (Abb. 139, S. 0101)

Im Bildzentrum steht Jesus, nur mit einem Lendenschurz bekleidet, mit tiberkreuzten
Armen an eine hinter ihm stehende Sdule gefesselt. Der anatomisch stark durchge-
formte Korper wirkt bei einer leicht s-kurvenférmigen Biegung straff.

Links von Jesus steht einer der romischen Soldaten in einer recht exzentrischen Hal-
tung. Auf dem rechten Ful3 stehend, die Hiifte leicht nach links ausgestellt, tritt er mit
dem linken Ful} Jesus ans Schienbein. Den rechten Arm hat er zum Schlag erhoben
<die Hand fehlt>, wihrend er mit der ausgestreckten linken Hand Jesus am Bart zerrt.
Auf der rechten Seite steht ein weiterer Soldat im Ausfallschritt nach rechts. Auch der
Oberkorper ist nach rechts gebogen, um den zum Schlag mit einer Rute ausholenden
Armen durch die Gewichtsverlagerung zusitzliche Kraft zu verleihen.

Hinter Jesus und dem linken Soldaten steht eine weitere Person, die mit breitgezoge-
nen Lippen und herausgestreckter Zunge Jesus verspottet.

Eine modische Auffilligkeit bei beiden Soldaten sind die unterschiedlichen Farben

von Hosenbeinen und Striimpfen. Diese Mode wird als ,,Mi-parti“ bezeichnet und er-

1021 Mt. 27,11-26
1022 Mt. 27,24
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freute sich im ersten Drittel des 16. Jh. groBer Beliebtheit, ebenso wie die gezattelten
Hosenbeine des linken Soldaten'".

Bei dieser Tafel hat der Schnitzer durch die Komposition eine Vernetzung der betei-
ligten Personen erreicht. Die den gefesselten Jesus schwungvoll rahmenden Soldaten
betonen das Bildzentrum, ebenso der Verzicht auf Nebenfiguren.

Das Motiv

Die Evangelien erwéhnen die Geillelung nur kurz. Bei Matthdus heil3t es: ,,Darauf liefs
<Pilatus> Barabas frei und gab den Befehl, Jesus zu geifSeln und zu kreuzigen. “'***
Die Geillelung war nach romischem Recht die Einleitung der Kreuzigung.

Die frithesten Darstellungen dieses Motivs sind aus dem 9. und 10. Jh. iiberliefert, hier
allerdings noch eher als Zitat wie im Codex Egberti, wo Jesus bekleidet an einer Siule
steht.'*%

Die Geiflelung Jesu erlangt ihre expressive Darstellungsform unter dem Einfluss der
franziskanischen Frommigkeit und ihrer Passionsmystik'**°.

Diese Expressivitit pragt die Zeteler Geillelungstafel.

7. Dornenkronung

Linke Seitentafel — unteres Register (Abb 136, S. 0100)

Jesus sitzt als zentrale Figur in der Bildmitte frontal auf einer Bank, der Korper von
den GeiBelspuren gezeichnet. Er ist bekleidet mit einem herrscherlichen Mantel, der
ihn in weiten Falten umfasst und sich am Boden staucht, sowie einem Lendenschurz.
Sein Kopf ist leicht nach links geneigt. Die beiden seitlich von Jesus agierenden
Kriegsknechte driicken ihm mit zwei als Hebel benutzten <unvollstindigen> Kniip-
peln die Dornenkrone auf den Kopf. So konnen sie ohne eigene Verletzungsgefahr Je-
sus maximale Schmerzen zufiigen. Bei beiden Kriegsknechten kommt die Kraftan-
spannung in der Korperhaltung erkennbar zum Ausdruck. Der rechte Kriegsknecht
zeigt dabei eine fast artistische Leistung, indem er zusétzlich auf dem unnatiirlich
nach auflen gedrehten linken Ful3 stehend mit dem rechten Jesus gegen das Knie tritt.
Daraus resultiert eine bogenformige Korperhaltung. Dieses Kompositionsschema hat

der Schnitzer spiegelbildlich auch bei dem linken Kriegsknecht in der ,,GeiBelung*

angewandt.

1023 Boehn 1923, S. 112-115
1024 Mt. 27,26

1923 Ronig 1977, S. 95, Fol. 80v
1926 Sachs 1973, S. 142-143
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Im Vordergrund links verspottet ein Kriegsknecht Jesus, indem er, vor ihm nieder-
kniend, ihm einen <verlorenen> Stock als Szepter in die Hand driickt. Diese Figur mit
dem dahinterstehenden Kriegsknecht grenzen die Komposition nach links ab.

Den Hintergrund bildet eine Quadermauer, die den Innenraum erkennbar macht, in
den die Soldaten Jesus nach Matthius fiihrten.'**’

Durch den Verzicht auf Begleitpersonen ist diese Tafel ganz auf den leidenden Jesus
konzentriert, der den Betrachter anschaut und ihn so einbezieht.

Das Motiv

Diese Szene wird bei Matthdus, Markus und Johannes liberliefert, aber ohne Details.
Matthius schreibt: ,,Sie zogen ihn aus und legten ihm einen purpurroten Mantel an.
Dann flochten sie einen Kranz aus Dornen, den setzten ihn ihm auf. “'**

Die fiir diese Tafel benutzte Darstellungsweise der Dornenkronung als Misshandlung
erscheint im 15. Jh. u.a. auf einem Gemélde des Meisters der HI. Veronika von
1440'°%° und auf dem Regleraltar in Erfurt von 1495'*°.

8. Ecce Homo

Linker Fliigel — unteres Register (Abb. 136, 0100)

Die unterschiedlichen Tendenzen — Pilatus, der Jesus freilassen mochte einerseits und
die Hohenpriester mit ihren Dienern, die die Kreuzigung durchsetzen wollten, ande-
rerseits — hat der Kiinstler auf die zwei Bildhilften verteilt.

Die linke Bildhilfte nehmen Pilatus und Jesus ein.

Vor dem von gedrehten Saulen flankiertem Hauseingang auf einem halbrunden Bal-
kon, der seitlich von gedrehten Sdulen abgeschlossen wird, steht Pilatus in einer Unsi-
cherheit ausdriickenden Haltung mit zum Volk geneigten Kopf, den Korper zu Jesus
gewendet. Mit seiner linken Hand weist er auf den geschundenen Jesus.

Jesus steht am linken Bildrand in einer beherrschten Haltung mit {iber der Brust ver-
schrinkten Armen. Eine dhnliche Haltung zeigt auch der Jesus auf der Sillensteder
Ecce-Homo-Darstellung (Sillenstede, Tafel 9). Das als Vorlage fiir Sillenstede die-
nende Cranach-Blatt (Bartsch 14(280) Abb. 155, S. 114) zeigt dagegen einen vollig
gebrochenen Jesus. Offensichtlich hat ebenso wie in Sillenstede auch hier der Kiinst-
ler eine Umformung der Figur gegeniiber z. B. Cranach und Schéufelein ( Bartsch 34-

16(253) vorgenommen.

1027 Mt. 27,27

1028 'Mt. 27,28-29

1029 Sachs 1973, S. 98, Wallraf-Richartz-Museum, Kéln

1939 Warnke 1999, S. 119, Abb. 94 u. 95, Reglerkirche, Erfurt
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Die rechte Bildhélfte nehmen die bei Johannes erwidhnten Hohenpriester und ihre
Diener ein, die die Kreuzigung fordern und die der Kiinstler auf die drei vorderen
minnlichen Figuren verkiirzt. Der rechte Mann in seinem aufwendigen langen Mantel
weist mit der Rechten aufordernd aus dem Bildfeld. Seine Handbewegung konnte die
Forderung andeuten, den Delinquenten abzufiihren.

Die mittlere Figur driickt in ihrer verbogenen Korperhaltung, den erhobenen Armen
und dem zum Schreien gedffnetem Mund gesteigerte Emotion aus.

Die linke barhduptige Figur, ebenfalls mit einem weit fallenden Mantel bekleidet,
wirkt eher nachdenklich.

Dahinter stehen erhdht drei weitere Personen, in der Mitte ein béartiger Mann mit Ba-
rett, rechts und links zwei nicht identifizierbare Frauen.

Durch diese blockhafte Darstellung erzeugt der Kiinstler eine spiirbare Spannung zwi-
schen den beiden Seiten.

Das Motiv

Die hier gewéhlte Darstellungsform der ,,Ecce-Homo-Szene* hat sich im spaten Mit-
telalter herausgebildet'®*'. Sie basiert auf der Uberlieferung im Johannes-Evangelium,
das schildert, wie Pilatus den geschundenen, dornengekronten Jesus dem Volke zeigt
mit den Worten: ,,Seht, ich bringe ihn zu euch heraus; ihr sollt wissen, dass ich keinen
Grund finde, ihn zu verurteilen. *“ Aber in einer aufgeheizten Stimmung verlangten die
Hohenpriester mit ihren Dienern die Kreuzigung Jesu, sodass Pilatus gegen seine U-
berzeugung dem Verlangen zur Kreuzigung Jesu nachgab'%*.

9. Kreuztragung

Linke Altarseite — unteres Register (Abb. 136, S. 0100)

In der Bildmitte kniet Jesus unter dem mit dem Querbalken aufgesetztem Kreuz. Das
weite Gewand umfingt, betont durch vertikale Falten, weitrdumig die kniende Figur.
Am Boden staucht sich der Stoff in scharfkantigen Falten. Nach rechts grenzt der
senkrecht gehaltene rechte Arm mit dem geschoppten Armel die Figur ab. Diese rei-
che Ausarbeitung betont Jesus als Bildzentrum. Seine Korperhaltung wirkt erschopft,
aber, ebenso wie bei der Ecce-Homo-Szene, nicht gebrochen. Der Blick ist dem Fol-
terknecht zugewandt, der mit der linken Hand versucht, Jesus hoch zu zerren, mit der
rechten zum Schlag ausholt, um ihn anzutreiben. Diese doppelte Anspannung wirkt

sich in der spiralformig gedrehten Korperhaltung des Soldaten aus, der damit zur dy-

1831 Qachs 1973, S. 103-105
1032 J0.19,4-15
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namischsten Figur dieser Tafel wird. Seine FuB3stellung wirkt allerdings unnatiirlich.
Die FuB3spitzen sind um mehr als 180° auseinander gespreizt.

Hinter Jesus lehnt sich ein an der Handlung nicht beteiligter Mann ldssig auf den
Kreuzbalken. Er tragt ein Barett, das den unteren Stéinden in Deutschland zu Beginn
des 16. Jh. nicht erlaubt war'*>.

Links hinter Jesus hat ein etwas schméchtig wirkender Simon von Kyrene den unteren
Kreuzbalken bereits ergriffen, ohne dass in seiner Korperhaltung die Kraftanspannung
zum Ausdruck kommt.

Hinter Simon steht in beherrschter Haltung Maria, ihr zur Seite Johannes.

Drei weitere Personen im Hintergrund sollen offensichtlich ,,die Menschenmenge*,
von der Lukas berichtet, zitieren.

Eine Eigenart des Schnitzers sind tiberldngte schlanke Hénde, hier die rechte Hand
von Jesus, in der Dornenkrénung seine linke und in der Ecce-Homo-Szene die linke
Hand von Pilatus.

Das Motiv

Nach romischem Rechtsbrauch musste Jesus, wie alle zum Kreuzestod Verurteilten,
sein Kreuz selbst zur Richtstitte tragen. Da es fiir ihn aber zu schwer war, berichtet
u.a. Matthius, dass das romische Begleitkommando Simon von Kyrene zwang, flr Je-

1034 Hierfiir sind aber nur aus dem friihen Mittelalter Darstel-

sus das Kreuz zu tragen
lungen iiberliefert. In der spéteren mittelalterlichen Kunst setzte sich durch, dass Jesus
und Simon von Kyrene das Kreuz gemeinsam tragen, nachdem Jesus vorher unter
dem Kreuz zusammengebrochen war' ",

Lukas berichtet: ,,Es folgte eine grofse Menschenmenge, darunter auch Frauen, die um
ihn klagten und weinten. “'*° Hieraus wurde dann auch bei der zunehmend figurenrei-
cher werdende Kreuztragung die Anwesenheit Marias abgeleitet mit dem Jiinger Jo-
hannes als Begleiter'*’.

Auf diesem Bildschema ist die Zeteler Tafel aufgebaut.

10. Vorholle

Rechte Altarseite — unteres Register (Abb. 139, S. 0100)

Von links strebt Jesus in einem dynamischen Ausfallschritt auf die vordere Bildmitte

zu. Sein am Hals geschlossener Umhang unterstreicht in seinem stiirmischen auswe-

1033 T oschek 1999, S.120
1034 'Mt. 27,32

1035 Sachs 11973, S. 223-224
1036 1 k. 23,27

1837 Sachs 1973, S. 223-224
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henden Faltenspiel die Kraft der Bewegung, lasst aber die Wundmale frei. Sehr deut-
lich hat der Schnitzer in der Korperhaltung Jesu und der Gewandbehandlung den
Wandel vom leidenden Jesus zum Uberwinder herausgearbeitet.

Seine <abgebrochene> linke Hand war vermutlich Adam und Eva entgegengestreckt,
wihrend die rechte der Handhaltung nach eine Siegesfahne gehalten haben konnte.
Von rechts dringen die aus der Holle Befreiten zur Bildmitte, zum vorgegebenen
Treffpunkt mit Jesus.

Als Vorderster kniet Adam mit betend erhobenen Hénden, zu dem Punkt ausgerichtet,
den Jesus mit seinem nédchsten Schritt erreichen wird. Adam ist als Hauptperson der
zu Erlosenden deutlich groBer und kraftvoller im Korperbau dargestellt.

Neben ihm kniet die zierlichere Eva, die einen Apfel in der Hand hilt. Hinter beiden
driangen weitere Gestalten beiderlei Geschlechts zur Erlosung, entsprechend der
Schilderung in der Legenda Aurea. In der Liicke zwischen Jesus und Eva liegt die
herausgebrochene Hollentiir auf der Erde.

Die den Hintergrund bildende Quadermauer wird rechts begrenzt durch eine Dreivier-
tel-Séule.

Die Komposition der Tafel, die die Beteiligten von zwei Seiten dem Zentrum zustre-
ben ldsst, verleiht der Darstellung Spannung.

Das Motiv

Die Szene, die im apostolischen Glaubensbekenntnis zitiert wird ( ,,hinabgestiegen in
das Reich des Todes ), wird bei Matthius angedeutet'**®.

Eine ausfiihrliche Schilderung bringt die ,,Legenda Aurea®, die sich auf das apokryphe
Nikodemus-Evangelium stiitzt. In der ,,Legenda Aurea* wird berichtet: ,,Unser Herr
gebot den Riegeln der Holle, dass sie sich aufidten. Da brachen die eisernen Riegel
und es kamen herfiir unzihlige Volker der Heiligen. “'"**

Dieser Moment wird auf der Tafel dargestellt.

11. Auferstehung

Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 139, S. 0101)

Der Sarkophag, der im Westen entsprechend der antiken Brauche an die Stelle des im
Ostlichem Bereich iiblichen Hohlengrabs trat, schneidet diagonal die Bildfldche. In der
Mitte entsteigt Christus in herrscherlicher Haltung mit einem groB3en Schritt dem Sar-
kophag, dessen Abdeckplatte zerbrochen ist. Er ist bekleidet mit einem Lendenschurz

und einem weit nach rechts ausschwingendem Umhang. Unterstiitzt durch den raum-

1038 Mt. 12,40
1939 T egenda Aurea 1999, S. 217



331

greifenden Faltenwurf des Mantels, beherrscht Christus das ganze mittlere Bildfeld. In
der <abgebrochenen> Hand des linken Armes hielt er wohl eine verlorene Siegesfah-
ne. Uber seinem Kopf erscheint ein gemalter Strahlennimbus.

Im rechten unteren Bildteil, das durch den abteilenden Sarkophag zum Dreieck einge-
grenzt wird, sitzt der eine Wéachter, mit dem Riicken an den Bildrand gelehnt, mit der
linken Hand den Kopf stiitzend, die rechte Hand vor die Augen haltend, vermutlich,
um sie vor dem Lichtnimbus zu schiitzen. Er macht den Eindruck, als ob er im Zu-
stand des Aufwachens sei. Vor ihm auf der Erde liegt ein Vorderlader mit Hakenstan-
ge. Den zugehorigen Pulverbeutel hat er am Giirtel {iber seinem linken Bein hiangen.
Der links hinter dem Sarkophag schlafende Wéichter stiitzt sich libergebeugt auf den
Rest der Abdeckplatte und nimmt vom ganzen Geschehen nichts wabhr.

Der dritte schlafende Wéchter findet sich am rechten oberen Ende des Sarkophages
und ist durch den auswehenden Mantel Jesu und den Sarkophagdeckel fast verdeckt.
Das Motiv

Uber dieses Kernstiick des christlichen Glaubens wird in den Evangelien nicht direkt
berichtet. Es folgert nur aus dem Bericht iiber die drei Frauen am Grab, denen der En-
gel sagt: ,,Was sucht ihr den Lebenden bei den Toten? Er ist nicht hier, sondern er ist
auferstanden. “!**

In der westlichen Kunst tritt das Motiv des aus dem Sarg steigenden Christus zuerst in
der Ottonischen Buchmalerei zu Beginn des 11. Jh. auf, wobei es zu der Zeit noch
keine Begleitpersonen gibt. Erst im 12. Jh. entwickelt sich der mehrfigurige Typ, ins-
besondere mit den schlafenden Wichtern.'**!

Diesem Vorbild folgt die Tafel in Zetel.

12. Himmelfahrt

Rechter Seitenfliigel — unteres Register (Abb. 139 u. 141, S. 0101)

Die vertikale Bildachse wird oben markiert durch den in eine Wolke entschwindenden
Christus, umgeben von einem gemalten Lichtnimbus und geschnitzten Wolken.

In der Mitte erhebt sich der Hiigel, von dem Christus aufgefahren ist.

Den unteren Punkt dieser Achse nehmen die kniende Maria und der ebenfalls kniende
Apostel Johannes ein. Beide sind in einer s-kurvenférmigen Haltung dargestellt, die
vom zuriickgebeugten Kopf — den Blick auf den auffahrenden Jesus Christus gerichtet
— iiber den zuriickgebogenen Korper zu den leicht vorgesetzten Knien verlduft. Beide

sind durch den reichen Faltenfall ihrer Gewénder zusitzlich hervorgehoben und durch

1040 1 k. 24.5-6
1041 Qachs 1973, S. 47-48
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den nahezu spiegelbildlich verlaufenden Faltenverlauf der Riickenseiten ihrer Méntel
als zentrale Gruppe abgegrenzt.

Bei Maria fillt auf, dass sie, obwohl verheiratet, das Haar lose trigt. So haben aber
schon Martin Schongauer in seinem Gemalde ,, Geburt Christi“ von 1480'%? und
Friedrich Herlin in seinem Gemalde ,, Thronende Mutter Gottes mit Heiligen und der
Familie des Malers“ von1488'** die Mutter Gottes dargestellt und wollen damit ihre
Jungfraulichkeit betonen.

Hinter dieser Zweier-Gruppe stehen, nach oben gestaffelt, die weiteren elf Apostel.
Alle haben in einer Art andachtsvollem Erstaunen die Kopfe nach oben gerichtet und
folgen dem Entschwindenden mit den Blicken.

Auffallig ist, dass zwolf Apostel dargestellt sind, obwohl die Nachwahl des Matthias
als Nachfolger fiir Judas nach der Apostelgeschichte erst nach der Himmelfahrt er-

folgte'***

. Dies lasst sich als kiinstlerische Freiheit interpretieren oder der Kiinstler
benutzte eine Vorlage mit zwolf Aposteln.

Die trichterférmige Anordnung der Personen mit dem auffahrenden Jesus Christus im
oberen Zentrum fiihrt zu einer Sogwirkung in der Darstellung.

Das Motiv

Die Himmelfahrt Christi ist u. a. in der Apostelgeschichte iiberliefert'**.

Die frithesten Darstellungen der Himmelfahrt Christi stammen aus der Zeit um 400. In
der frithen Form wird Christus in der Mandorla von Engeln empor getragen. Um die
Wende des ersten Jahrtausends entsteht der Typ des entschwindenden Christus. Man
sieht nur noch seine Fiile. Unten knien Maria und die Apostel. Fiir die Anwesenheit
Marias gibt es keinerlei biblische Uberlieferungen, aber mit dem sich ausbreitenden
Marienkult nach dem Konzil von Ephesus 431 ist sie immer haufiger priasent. Der frii-
heste Beleg fiir die Anwesenheit Marias bei der Himmelfahrt findet sich im Codex
Rabbula.

Diese Entwicklungsgeschichte fiihrt zu der hier gewihlten Darstellungsform der
Himmelfahrt.

13. Die Kreuzigung (Abb. 142 u. 143, S. 0102)

Die Darstellung ist horizontal in zwei Hélften aufgeteilt.

Die obere Hélfte wird beherrscht von den drei Gekreuzigten.

1042 Warnke 1999, S. 134
1043 Warnke 1999, S. 123
194 Apg. 1,15-26

1045 Apg. 1.9
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In der Mitte dominiert der gekreuzigte Jesus die ganze Komposition. gemél einer im
12. Jh. beginnenden Darstellungsform erscheint Jesus hier als Toter mit geschlossenen
Augen und Lendenschurz'**.

Der Korper ist mit ausgepragter Anatomie ausgearbeitet. Brustkasten, Bein- und Arm-
sehnen, Knie und Fiifle sind naturalistisch durchgestaltet. Die Haltung des Gekreuzig-
ten ist betont straff, besonders auch die Arme. Nur die Seitenwunde und eine leichte
Neigung des Kopfes deuten auf die Entspannung durch den eingetretenen Tod hin.
Hier konnte eine Ubergangsposition erkennbar sein zwischen dem leidenden Jesus,
der die Passion durchlitten hat und dem Uberwinder des Todes, wobei der Schnitzer
bei allen Szenen dazu neigt, im Gegensatz zu manchen Holzschnittfolgen — z. B. die

., Passio Dn lesu Christi* von Lucas Cranach“, Amsterdam 1509 — ,Jesus mit einer
gewissen Straffheit als Uberwinder des Leidens darzustellen.

Ganz anders wirken die beiden Schicher. Im Gegensatz zu Jesus, bei dem bestimmte
Darstellungsschemata vorgegeben waren, hatte der Kiinstler bei den Schiachern grof3e-
re Darstellungsfreiheit, die er bis an die Grenze zur Brutalitdt ausgeschopft hat. Die
Schéacher sind nicht genagelt sondern mit den Armen iiber den Kreuzquerbalken ge-
bunden. Auch bei ihnen legte der Kiinstler Wert auf die Herausarbeitung der Anato-
mie. Bei ihnen wirkt sich die Tortur des Kreuzestodes in den qualvoll verzerrten Kor-
perhaltungen aus. Bei beiden sind die Spuren des Brechens der Beine erkennbar, wo-
mit das Eintreten des Todes vorm Sabbat beschleunigt werden sollte'**’.

Den Hintergrund und gleichzeitig die Abgrenzung zur unteren Bildhilfte bildet eine
detailliert ausgearbeitete mittelalterliche Stadtsilhouette als Zitat von Jerusalem.

In der unteren Bildhilfte sind alle die dargestellt, die an der Kreuzigung It. Evangelien
oder anderen Uberlieferungen teilnahmen.

Diese auf den ersten Blick etwas verwirrend wirkende Menschenmenge ldsst sich in
zweil Gruppen unterteilen.

Auf der linken Bildseite finden wir bevorzugt die Menschen, die in einer positiven
Beziehung zu Jesus stehen.

Im Zentrum der linken Gruppe kniet, leicht nach links geneigt, die zusammengebro-
chene Maria mit gefalteten Handen. Ihr weiter Goldmantel fillt in reichen Falten um
sie und bauscht sich in einer seitlichen Schwingung halbkreisformig zu ihren Fiiflen.
Darunter trégt sie ein Brokatkleid. Ihr Blick geht aus dem Bild heraus ins Leere. Thre
Haltung scheint Erschopfung auszudriicken (Abb. 143, S. 0102).

1046 Sachs 1973, S. 221
1047 J0.19,31-32
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Hinter ihr steht der sie mit beiden Hénden stiitzende Johannes. Die extrem weit aus-
schwingende linke Seite seines Mantels umfasst Maria in einer Weise, die an das Mo-
tiv der Schutzmantelmadonna erinnert. Der Blick von Johannes ist auf den Gekreuzig-
ten gerichtet.

Links von Maria am Bildrand steht die Hl. Veronika mit dem Schwei3tuch, das sie Je-
sus bei der Kreuztragung reichte und es mit der ,,vera icon “ zurlickbekam. Diese Ges-
talt ist nur aus mittelalterlichen Legenden tiberliefert und wird ab ca. 1400 mit der
Passion Christi in Verbindung gebracht.'**

Rechts von Maria am Ful3 des Kreuzes steht leicht erhoht Maria Magdalena. Thre Ges-
talt ist aus verschiedenen Uberlieferungen der Evangelisten und Legenden zusam-
mengefligt. Sie wird stets durch eine betont modische Kleidung und unbedeckten Haa-
re hervorgehoben.

Maria Magdalena steht auf dieser Tafel zwischen Maria und dem Kreuz, den Korper
zum Kreuz gewandt, den Kopf seitlich gedreht, den Blick nach oben gerichtet und die
gefalteten Hande zum Kreuz hin erhoben. Diese gegenldufigen Bewegungen fiihren zu
einer ausgeprigten Spannung innerhalb der Figur. Die Armel zeigen die ,,Schlitz-
Mode*, eine modische Extravaganz, die sich nach 1500 durchsetzte'®’. Ein besonde-
res modisches Accessoire sind ihre hiiftlangen, steif geflochtenen Zdpfe, die vom
Schnitzer sehr detailliert ausgearbeitet sind.

Hinter der HI. Veronika und Johannes sind nach oben gestaffelt zwei Reiter darge-
stellt, von denen der hintere mit der linken Hand auf sein linkes Auge zeigt und in der
rechten einen <abgebrochenen> Spiel} in Richtung auf Jesus hilt. Diese Szene geht
auf das Johannes-Evangelium zuriick, wo es heilit: ,,Einer der Soldaten stiefs mit der

«1050

Lanze in seine Seite und sogleich floss Blut und Wasser heraus , ein Zeichen, dass

er tot war. Aus diesem Soldaten wurde schon im Codex Rabbula (586) der Haupt-

1951 Durch einen an der Lanze herunterlaufenden

mann Longinus, der fast blind war
Blutstropfen Jesu wurde er wieder sehend und fand so zum christlichen Glauben. Die-
ses Wunder ist hier, wie der Hinweis des Longinus auf sein Auge zeigt, schon gesche-

hen.

1048 Sachs 1973, S. 345

1049 Boehn 1923, S. 98

1050 70. 19,34

1051 Codex Rabbula 1959, fol. 13a
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Die Minner hinter der Hl. Veronika und neben Longinus sowie die Frau hinter Johan-
nes gehoren offensichtlich zu der bei Lukas erwédhnten grolen Menschenmenge, dar-
unter auch Frauen, die um ihn klagten und weinten.'>>

Auf der rechten Seite des Kreuzes sind diejenigen dargestellt, die an der Kreuzigung
beteiligt sind.

Im rechten oberen Teil der Figurengruppe ist ein aufwendig gekleideter Reiter darge-
stellt, der mit seiner rechten Hand auf den toten Jesus zeigt.

Aus der Gestik ist zu schlieen, dass er sich im Gesprach mit dem links vor ihm Ste-
henden befindet, der der Kleidung nach, mit kurzem Rock und Schlitzirmeln, zu den
Soldaten gehort. Ersterer diirfte der ,,gute Hauptmann® sein, der beim Tod Jesu sagte:
Wahrhaftig, dieser Mensch war Gottes Sohn“'”?. Sein vollrundes Gesicht hat der
Schnitzer sehr portrithaft ausgearbeitet.

Eine weitere Zweiergruppe rechts unterhalb des Kreuzes ist ebenfalls in ein Gespriach
vertieft. Hier stellt der Kiinstler offensichtlich die bei Matthius erwéhnten Hohen-
priester und Schriftgelehrten dar, die mit unterm Kreuz standen'%**.

Ein Soldat steht als Wachter neben dem Kreuz, zwei weitere, die sich durch eine ge-
wisse Exaltiertheit auszeichnen, stehen vorne rechts. Beide tragen strumpthosenartige
Beinkleider und Kuhmaulschuhe, die nach 1500 Mode wurden. Die Haltung des lin-
ken bildet eine leichte S-Kurve, in seiner rechten Hand hilt er einen SpieB3. Diese Fi-
gur ist lose in den Schreinboden eingesetzt, da sie bei SchlieBung des um 1950 erneu-
erten Schreins zu weit vorragt und herausgenommen werden muss.

Bei dem rechten fillt die extrem verdrehte FuBhaltung auf. Bei dieser Figur, die voll-
plastisch gearbeitet ist, wurde wohl bei einer Restaurierung Ober- und Unterkorper
falsch zusammengesetzt. Wéahrend der Oberkorper zum Betrachter gewandt ist, sieht
man beim Unterkorper auf das Gesil3, gut erkennbar an der Haltung des ,,linken* Fu-
Bes und der sich auf der Gegenseite befindenden Schamkapsel.

Alle dargestellten Personen — bis auf die zwei Figuren vorne rechts — sind auf das Er-
eignis des Todes Jesu bezogen.

Den Hintergrund bildet iiber einer hiigeligen Landschaft eine mittelalterliche Stadtsil-

houette, die Jerusalem zitiert.

1052 1 k. 23,27
1053 Mk. 15,3
1054 Mt 27,41



336

Das Motiv

Die Kreuzigung als zentrales Thema der Passionsgeschichte gehort zu den bedeu-
tendsten Motiven der christlichen Kunst. Dadurch, dass alle Evangelisten dariiber be-
richtet haben, verfiigt die darstellende Kunst iiber eine umfangreiche Uberlieferung.
Die erste sicher datierbare Darstellung der Kreuzigung Christi stammt aus dem meso-
potamischen Codex Rabbula von 586'%%.

Im 14./15. Jh. entwickelte sich die Kreuzigungsdarstellung zu einer zunehmend volk-
reichen Szene, auf der alle Personen dargestellt wurden, die mit dem Geschehen in
Zusammenhang gebracht werden konnten.

Aus dieser Darstellungsphase stammt die Zeteler Kreuzigung. Es sind einschlieBlich
der Gekreuzigten 19 Personen dargestellt.

14. Predella

Die Predella und die Abendmahls-Darstellung wurden um 1950/51 von dem Holz-
bildhauer Wilhelm Kunst aus Zetel eingebracht'®*°. Die Abendmahlsszene ist eine
sehr lebendig geschnitzte Kopie des Abendmahls von Leonardo da Vinci von 1497.
Geschichte des Altars

Der Fliigelaltar stand bis 1617 und von 1700 — 1793 auf dem Hauptaltar. Von 1793
bis 1951 hing er an der Siidwand iiber der Kanzel und seit 1951 hat er wieder seinen

1057 "in der Zwischenzeit schmiickten den Altar

Platz auf dem Stipes des Hauptaltars
,drei Bilder, auf Holz gemalt, ohne Wert.“!”® Das Kreuzigungsgemélde war gefasst
in einen Rahmen, der mit Wappen und Namen von 16 Adels- und Bauerngeschlech-
tern bemalt war. Im KDM von 1909 heil3t es: ,.Es wird vermutet, dass der Rahmen mit
den Wappen zu diesem <Schnitzaltar> gehort habe und dass die darauf Genannten
dessen Stifter zur Zeit des Zeteler Friedens 1517 waren'"’.

Daraus lésst sich ableiten, dass zu dieser Zeit — 1909 — die geschnitzten Tafeln nicht

] .
060 \varen die

mehr in ihrem Originalschrein standen. Nach einer Abbildung im KDM
Tafeln ohne Riicksicht auf die Chronologie willkiirlich in einen Schrein eingesetzt.
Der jetzige Zustand des Altarschreins geht nach dem Restaurierungsbericht der Firma
Ochsenfarth'*®! auf die Zeit der Umsetzung von der Siidwand wieder auf den Altar

Anfang der 50er Jahre des 20. Jh. zuriick. Zu der Zeit wurden ein neuer Schrein und

1933 Sachs 1973, S. 219-223 u. Codex Rabbula 1959, fol. 13a
193 Schmacker 2000, S. 5

1957 Schmacker 2000, S. 3

1058 Bau- und Kunstdenkmler 1909, S. 146-147

1059 Bau- und Kunstdenkmdler 1909, S. 148

1060 Bay- und Kunstdenkmdler 1909, S. 148

1061 Ochsenfarth 2002, S. 5
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das Abendmabhlsrelief in der Predella angefertigt. Gleichzeitig wurden die Tafeln wie-
der in eine chronologische Reihenfolge gebracht bei horizontaler Leserichtung iiber
die ganze Altarbreite. Diesen Zustand fand Ochsenfarth vor. Der Verbleib des Origi-
nalschreins war nicht zu klaren.

Die Aufgabe der Restaurierung von 1996/97, die der Restaurierungsbericht von 2002
dokumentiert, war die Wahrung der erhaltenen Farbfassung aus der Zeit um 1600, ei-
ne Neufassung des Altarschreins sowie der Reliefhintergriinde. Ferner wurden die zu
der Zeit leeren Schriftfelder unter den Reliefs mit neuen Beischriften versehen'*.
Die verlorengegangenen MalB3werkschleier wurden nach Vorlagen aus dem Altar in
der Kirche St. Johannes Baptist in Bad Zwischenahn in Epoxidharz erneuert.
Stilistische Einordnung und Datierung

Das gesamte alte Figurenprogramm dieses Schnitzaltars zeichnet sich durch Leben-
digkeit, Natiirlichkeit und Individualisierung der Figuren aus. Bei der Komposition
der Szenen versteht es der Kiinstler, durch Reduzierung auf das Wesentliche eine
Verdichtung der Szenen zu erreichen.

Die Gesichter wirken dagegen etwas standardisiert, ihnen fehlt meist die portréathafte
Lebendigkeit.

In seinem Werkkatalog ,,Der Meister von Osnabriick von 1978 fiihrt Manske diesen
Altar noch nicht auf, schreibt ihn aber in seinem Aufsatz im Katalog ,,Stadt im Wan-
del”“ von 1985 der,,Schule des Meisters von Osnabriick® zu, ohne auf Einzelheiten
einzugehen'®®. Dem schlieBt sich der Dehio in seiner Ausgabe von 1992 an und
schreibt, dass dieser Altar ,,Anklinge an die Werke aus dem Kreis um den Meister von
Osnabriick “'°** zeige. Zu dieser Schule rechnet Hans-Joachim Manske im Oldenbur-
gischen die Altire von Bad Zwischenahn (Abb 41, S. 0030) und Edewecht sowie den

1065

Altar von Cleverns in der Herrlichkeit Jever ° (siehe Cleverns). Diese Zuschreibung

wirkt nachvollziehbar.

1966 'nd Cleverns finden sich in Zetel die

Ebenso wie u. a. in Icker ( Kreis Osnabriick)
rundlichen Kopfformen und die Vorliebe der Schule fiir dynamisch gebogene Kérper-
haltungen. Beide Altire werden von Manske der ,,Schule des Meisters von Osna-

briick* zugeschrieben und auf die Zeit um 1525 datiert.

1062 Ochsenfarth 2002, S. 4

1063 Manske 1985, S. 356

1064 Dehio 1992, S. 177

1065 Manske 1978, SS. 279, 191, 189
1066 Manske 1978, S. 204
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Das Zusammendriangen der Figuren unter dem Kreuz in Zetel und Icker wirkt dhnlich.
Besonders auffallend ist die nahezu identische Darstellung der trauernden Frauen mit
Johannes. Die Ubereinstimmung geht von der Korperhaltung bis zur Gewandbehand-
lung. Die entsprechende Gruppe in dem Altar von Oldendorf (Kreis Osnabriick) zeigt
deutliche Ahnlichkeit. Diesen Altar schreibt Manske ebenfalls dieser Schule oder der
Werkstatt zu und datiert ihn auf 1520-25'%°".

Eine weitere Verwandtschaft ergibt sich zwischen den Altdren von Zetel und Bad
Zwischenahn (Abb. 41, S. 0030) in der dynamisierten Gewandbehandlung, beispiels-
weise bei der Maria unterm Kreuz, bei der Auferstehung und bei der Maria-Johannes-
Gruppe der Himmelfahrt (Abb. 144, S. 0103).

Ebenfalls das Motiv von ein bis zwei in Einzelfiguren in der unteren rechten Ecke der
Kreuzigungsszene findet sich neben Zetel in Bad Zwischenahn (It. Manske Schule des
Meisters von Osnabriick, um 1525), Rodinghausen (It. Manske Schule, durch Inschrift
datiert 1520) und Cleverns. In allen Féllen heben sich diese Figuren durch eine von
den iibrigen Figuren abweichende modisch betonte Kleidung sowie eine affektierte
Haltung ab und dadurch, dass sie nicht in die Handlung eingebunden sind.

Da die Altire in Edewecht und Bad Zwischenahn fiir die Schule des Osnabriicker
Meister als gesichert angesehen werden kdnnen und Zetel seit 1517 zu Oldenburg ge-
horte, erhoht dies auf Grund der gleichen Landesherrschaft die Wahrscheinlichkeit,
dass auch dieser Altar in die Gruppe der Schule oder Werkstatt des Osnabriicker
Meisters gehort.

Gemadl den Vergleichen fiihrt dies zu einer Datierung um 1520-1525 wie bei den be-
nachbarten Altdren von Cleverns, Bad Zwischenahn und Edewecht. Der Dehio datiert
auf 1520'%°,

Die Frage nach dem Auftraggeber

Schriftliche Uberlieferungen hierzu gibt es nicht. In ,.Die Bau- und Kunstdenkmdiler
des Herzogtums Oldenburg “ von 1909 wird berichtet, dass auf dem alten Gehause,
das 1950/51 ausgetauscht wurde, die Namen und Wappen von 16 Hofbesitzern ange-
bracht waren, die als die Stifter des Altars angesehen werden'%®.

Standort des Altars

Zetel liegt auf der Nordostflanke des oldenburgisch-ostfriesischen Geestriickens auf

sturmflutsicherem Gebiet. Nach Grabungsbefunden gab es hier schon im 11/12. Jh.

1067 Manske 1978, S. 240-241
1068 Dehio 1992, S. 1428-1429
1069 Bau- und Kunstdenkmadler 1909, S. 147-148
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eine Holzkirche, die in der ersten Halfte des 13. Jh. durch die jetzige Kirche ersetzt
worden sein soll'’”.

Die Mauern der Kirche sind im unteren Teil mit Granitsteinen gebaut, die aber {iber-
wiegend nicht mehr im originalen Verbund liegen. Der obere Teil des aufgehenden
Mauerwerks ist mit unterschiedlichen Backsteinen gemauert, ohne zum Granit einen
glatten Abschluss zu bilden. Dies spricht fiir zahlreiche Reparaturen.

Auf der Ostseite lassen halbkreisformig im Boden noch erkennbare Steine auf eine
ehemalige Rundapsis schlieBen'""".

Noah datiert den urspriinglichen Bau dieser Kirche auf die erste Hilfte des 13. Jh. Zu
Beginn des 15. Jh. wurde sie zerstort und unter Verwendung alten Baumaterials wie-
der aufgebaut.

Der Altarraum vor der glatt abschlieBenden Ostwand liegt drei Stufen erhdht. Dort

steht auf einem verputzten Stipes der Fliigelalter.

1079 Noah 1991, S. 127-128
1071 Noah 1991, S. 128
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1958 Praktikum auf verschiedenen Weingiitern in Frankreich

1. Jan. 1959 bis 30. Juni 1960 Verkaufsleiterassistent
bei der Sociedad Vinicola Eicke & Co., Hamburg

16. August 1960 Griindung der Familienfirma L. Marwede & Cie., WeingroB3handel

in Hamburg, zusammen mit meiner Schwester

30. September 1999 Ausscheiden aus der Firma

10. Oktober 99 - 4. Juli 2003 Studium von Kunstgeschichte (Hauptfach), Archiologie

und Kirchengeschichte mit Abschluss ,,Magister Artium* an der Universitit Hamburg

Okt. 2003 - Sept. 2006 Promotionsstudium an der Universitit Hamburg
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Eidesstattliche Versicherung

Hiermit erklare ich an Eides statt durch meine Unterschrift, daf} ich andernorts mit

keiner Arbeit eine Doktorpriifung beantragt habe, daf3 ich vorstehende Arbeit
,,Vorreformatorische Altire in Ost-Friesland*

Selbststindig und ohne fremde Hilfe angefertigt und alle Stellen, die wortlich oder

anndhernd wortlich aus Veroffentlichungen entnommen sind, als solche kenntlich ge-

macht und mich auch keiner anderen als der angegebenen Literatur bedient habe.

Diese Versicherung bezieht sich auch auf die in der Arbeit eingefiigten Zeichnungen

und Abbildungen.

Hamburg, im November 2006

Herbert R. Marwede



