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EINLEITUNG

Der christliche Altar als das Zentrum eucharistischer Litur-
gie galt zugleich als der Thron und das Grab Christi. Er stellte
das Ziel des Chorgesanges in Klosterkirchen dar und diente
als Blickpunkt meditativer Devotion. Nicht zuletzt konnte
er als Begräbnisort hoch verehrter Heiliger Scharen von Pil-
gern und Gläubigen anziehen.

Als Geschehenszentrum des christlichen Sakralraumes zog
der Altar ganz unterschiedliche Ausstattungsstücke an sich.
Am Stipes selbst waren Antependien befestigt, auf den
Mensen durften Kreuze und Kruzifixe, Reliquiare und litur-
gische Gefäße plaziert werden, nach der Jahrtausendwende
auch Retabel. Hinter ihm wurden kultisch verehrte Heili-
genfiguren aufgestellt oder erhoben sich kostbare Reliquien-
schreinaufbauten. Manche Altäre wurden zudem von Cibo-
rien überhöht oder waren Bezugsort von Wandmalerei- und
Dekorationsprogrammen.

Diese unterschiedlichen Formen des bildlichen Altar-
schmuckes nicht vereinzelt, sondern in ihrem jeweiligen Zu-
sammenspiel in den Blick zu nehmen, ist die Hauptaufgabe
der vorliegenden Arbeit. An konkreten Beispielen von
ottonischer Zeit bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts werden

 also die verschiedenen Möglichkeiten, Kombinationen und
Phänomene des ‚Altarensembles‘ vorgestellt. Dabei stehen
die formalen, ikonographischen und funktionalen Interde-
pendenzen und Interrelationen der einzelnen Bestandteile
im Zentrum des Interesses.

Während Ausstattungsobjekte wie das Ciborium, die fi-
gürliche Verzierung der Stipesfront und die Aufstellung von
Reliquien und Heiligenfiguren hinter dem Altar sowie die
Apsiden- und Wandmalereien sehr alte, teilweise im frühen
Christentum wurzelnde Traditionen besitzen, beginnt die
Geschichte des eigentlichen Altaraufsatzes erst kurz nach
1000. Diese Situation ermöglicht die Untersuchung, inwie-
weit sich die neue Bildgattung auf ältere Ausstattungsobjekte
bezieht, sowohl was die Übernahme formaler und inhaltli-
cher Merkmale betrifft als auch hinsichtlich ihrer Einord-
nung in bereits vorhandene Ensemblestrukturen. Hiermit ist
bereits angesprochen, daß die Erforschung des Altarensemb-
les nach der Jahrtausendwende zugleich eine des „Retabels“
im weitesten Sinne ist.

Bislang hat die enge Begriffsdefinition des Retabels als
einer auf die Mensa gestellten Bildtafel – sie steht durchaus
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im Einklang mit der mittelalterlichen Terminologie – den
Blick in zweifacher Weise verstellt. Zum einen gibt es einen
zweiten wichtigen Typus des Altaraufsatzes: den vertikal in
die Höhe ragenden Schrein mit einer vollplastischen Heili-
genfigur. Zum anderen bestand das „Altarbild“ oberhalb der
Mensa meist nicht aus einem Einzelobjekt, sondern war ein
additives Konglomerat verschiedenartiger Teile und Bild-
träger: Sowohl die beiden Grundtypen des Altaraufsatzes,
Tafel und Schrein, konnten miteinander verbunden werden
als auch mit weiteren Ausstattungsobjekten bzw. Malereien
additive Ensemblekonstellationen bilden.

Hauptziel dieser Arbeit ist also die Präzisierung und Er-
gänzung unseres Vorstellungsbildes mittelalterlicher Altar-
ausstattung durch das Aufzeigen der Interdependenzen zwi-
schen den Gattungen und Medien in räumlich-sachlicher,
in ikonographischer und in funktionaler Hinsicht.

Bereits seit dem frühen 19. Jahrhundert beschäftigte man sich
umfassend mit der sachlichen und bildlichen Ausstattung
des Altares, die in den Untersuchungen von Laib und
Schwarz1, Schmid2, von Sydow3, vor allem aber in den um-
fangreichen und noch heute unverzichtbaren Arbeit von Jo-
seph Braun4 zusammengefaßt wurden. In ihren Werken wer-
den die jeweiligen Gattungen der liturgischen Gerätschaften,
kultischen Objekte, aber auch bildlichen Schmuckgegen-
stände des Altares vorgestellt und vor allem auf ihre Typen-
bildung und Ikonographie hin untersucht.

Ausgehend von diesem allgemeinen Interesse, wandte
man bereits im 19. Jahrhundert besondere Aufmerksamkeit
auf das Retabel und seine Entstehungs- und Entwicklungs-
geschichte. Nach der immensen Sammelleistung von
Münzenberger und Beissel5, die sämtliche Altaraufsätze
Deutschlands zu erfassen suchten, kam es bald zu einer Kon-
zentration auf das Flügelretabel, das ab den 30er Jahren des
20. Jahrhunderts als „deutsch-nordisches Kunstgebilde“6 ent-
deckt wurde.7 Das Interesse blieb auch nach dem Krieg be-
stehen, wobei man neben Untersuchungen regionaler Ent-
wicklungen des Flügelretabels8 vor allem nach den Gründen
der Genese des wandelbaren Altaraufsatzes fragte. Keller
nahm eine Entwicklung des hölzernen Flügelaltars aus dem
Reliquienschrank an und sah dessen kultische Funktion der
Reliquienpräsentation im Vordergrund, während Ehresman
demgegenüber die liturgische Bedeutung der Mehransich-
tigkeit betonte. In jüngerer Zeit werden sozialgeschichtliche
Fragestellungen an den geschnitzten Flügelaltar der Spätgotik
herangetragen.9

Wie die reiche, hier bei weitem nicht vollständig genannte
Literatur10 zeigt, wurde dem Schnitzaltar große Aufmerksam-
keit geschenkt. Das gegenüber der Monumentalität und
Pracht der großen Flügelretabel sehr viel schlichtere gemal-
te Tafelretabel stieß auf geringeres Interesse. Zumeist wurde
es der Gattung Tafelgemälde subsumiert (Alfred Stange) und
vom stilkritischen Gesichtspunkt aus betrachtet, jedoch nur
vereinzelt in seiner speziellen Funktion als Altarbild analy-
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siert.11 Auch wurden bemerkenswerte Altaraufsätze des 13.
Jahrhunderts wie die Retabel von Wetter und Rosenheim
sowie das rheinische Flügelaltärchen im Britischen Museum
in London12 praktisch gänzlich von der Forschung ignoriert.
Gleichfalls wurde das steinerne Reliefretabel oft nur am Ran-
de behandelt bzw. als isoliertes Objekt zur Kenntnis genom-
men. Als einzige übergreifende Sammlung und Untersu-
chung neben dem Textabschnitt bei Braun13 ist die 1937
entstandene Dissertation von Hermann Bunjes14 zu nennen,
der darin die steinernen Altaraufsätze bearbeitet, wobei er
nach der Kurzbeschreibung vieler früher Beispiele die fran-
zösischen Exemplare des 13. Jahrhunderts in den Mittelpunkt
stellt.15 Als Ausgangspunkt des Altaraufsatzes nennt er die
Plazierung von Heiligenmausoleen hinter dem Altar und von
Altarstufen (gradus) auf der Mensa. Diese hätten als Unter-
satz für Kreuze, Reliquienbehälter und Leuchter gedient und
wären auf der Vorderseite mit bildlichen Darstellungen ge-
schmückt worden. Die Aufstellung von Kruzifixen und pla-
stischen Heiligenfiguren auf dem gradus habe im Lauf der
Zeit zur Entwicklung von eigenen Sondertypen geführt. Bei
der Besprechung der einzelnen Objekte beschränkt er sich
hauptsächlich auf eine kurze Beschreibung.

Eine weitere Gattung des Altaraufsatzes, der Figuren-
schrein, fand lange Zeit noch weniger Beachtung.16 Bezeich-
nend hierfür ist die Tatsache, daß Joseph Braun diese Form
des Altaraufsatzes völlig ignorierte. Auch in den Artikeln
Altarretabel und Baldachin des Reallexikons zur deutschen

Kunstgeschichte wird sie nicht erwähnt. Erst Lapaire versuch-
te in zwei Aufsätzen (1969 und 1972) Genese und Grundfor-
men des Tabernakelschreines zu klären und fügte den bei-
den Texten je einen Katalog der ihm bekanntgewordenen
Exemplare aus ganz Europa bei, ohne jedoch auf ihre
Retabelfunktion einzugehen.17 Erst in Krügers Dissertation
zum frühen Bildkult des Franziskus in Italien wird der Hei-
ligenschrein in seiner Funktion als Altaraufsatz ernst genom-
men und als eine der Wurzeln des gemalten italienischen
Retabels entdeckt. Bei ihm findet sich auch ein Katalog der
frühen italienischen Beispiele des Figurentabernakels.18

Zwar werden auch in Arbeiten über das Schnitzretabel
auf frühere Formen des Altaraufsatzes hingewiesen oder an-
dere Ausstattungsobjekte in Altarnähe als „Vorläufer“ be-
nannt, aber dies erscheint eher als „Pflichtübung“, da es in
keinem Fall zu einer wirklich konkreten Gegenüberstellung
und Analyse kommt. So nennt Karl Schultz19 im ersten, we-
nige Seiten zählenden Abschnitt seiner Arbeit andere Aus-
stattungsstücke, nämlich Antependien, Tafelretabel, freskierte
Altarbilder, miniaturhafte Flügelaltärchen, Figurenbaldachine
und Reliquienschreine als Vorläufer des Flügelaltares, jedoch
wird im Anschluß bei der Besprechung der einzelnen
Schnitzretabel keine direkte Beziehung zu den am Anfang
vorgestellten Objekten hergestellt. Ein ähnliches Muster fin-
det sich auch bei Eberhard Hempel, der neben der Marien-
verehrung und dem damit eng verknüpften „Schrein-
gedanken“ einen Einfluß der Kleinkunst (Reliquiare) und
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Baldachinschreine auf die formalen Strukturen des Flügel-
altares konstatiert, ohne diese Thesen jedoch anhand von
Beispielen zu konkretisieren.

Hinsichtlich der Forschungslage im außerdeutschen Bereich
ist anzumerken, daß in Frankreich und Spanien in den letz-
ten Jahrzehnten mehrere kürzere Untersuchungen publi-
ziert wurden20, die die Relationen und Bezugnahmen zwi-
schen den einzelnen Gattungen und Typen mittelalterlicher
Altarausstattung zu beleuchten suchen.21 Ähnlich den deut-
schen Forschern nennen die Autoren jeweils unterschiedli-
che, aber oft beliebig anmutende Reihen verschiedener
Objekte als formale Vorläufer bzw. Vorbilder des Retabels:
Malereien über Katakombenaltären, skulptierte Tafeln über
den Mensen von Confessioanlagen, plastische Heiligenbil-
der, Reliquiare (Barbier); Antependien und Portalstürze
(Bousquet); Heiligengrabmäler, liturgische Diptychen, Sarko-
phage, Arkosolmalereien in Katakomben (Buendía). Gleich
den deutschsprachigen Untersuchungen findet sich eine Dif-
ferenzierung und Systematisierung dieser „Ursprünge“ des
Retabels meist nur in Ansätzen, was den Wert dieser Arbei-
ten schmälert.22

Zwei emaillierte Sakramentstabernakel des frühen 13. Jahr-
hunderts sind Ausgangspunkt eines Aufsatzes von Marie-
Madeleine Gauthier.23 Sie sind Beispiele für den Typus des
mit Türflügeln verschließbaren Sakramentstabernakels, der

im 13. Jahrhundert zur Aufbewahrung der Hostien direkt
auf den Altar gestellt wurde. Da auch die Anzahl der dort
plazierten Reliquiare zunehmend vermehrt wurde, sei in der
Folge das Aussehen des Altares von einem „Kunterbunt“
verschiedenster Ausstattungsstücken und Objekte bestimmt
worden. Diesem Grundgedanken Gauthiers ist zuzustimmen
– im dritten Kapitel werde ich die bei ihr nur in kurzen Sät-
zen angedeutete additive Struktur des Altarensembles ober-
halb des Stipes durch Beispiele konkretisieren. Die von ihr
konstatierte Vereinheitlichungstendenz24 scheint nördlich der
Alpen durch den geschnitzten Flügelaltar realisiert worden
zu sein.

Zum Abschluß des Literaturüberblickes sind noch einige
vorbildliche Einzelstudien zu nennen, deren Qualität darin
liegt, die Ausstattungsobjekte nicht als vereinzelte Entitäten
zu beschreiben, sondern sie in Relation zu anderen Bild-
trägern und liturgischen Gegenständen zu setzten.

So werden konkrete formale, ikonographische und funk-
tionale Bezüge des italienischen Hochaltarretabels zur klein-
formatigen wie monumentalen Wandmalerei sowie zum
Antependiendekor in der Publikation von Helmut Hager25

beschrieben. Manche seiner Beobachtungen lassen sich auch
auf den Raum nördlich der Alpen übertragen. Klaus Krügers
Dissertation über die frühen franziskanischen Retabel kor-
rigiert einige Thesen Hagers und gab mir wichtige Anstöße
meine eigenen Überlegungen kritisch zu prüfen.
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Zwar haben sich aufgrund der außerordentlich hohen
Zerstörungsrate in England nur zwei gemalte Tafelretabel bis
1350 erhalten (Westminster Retabel und Thornham Parva
Retabel), diese sind jedoch exzellent und gründlich bearbei-
tet, wobei auch in vorbildlicher Weise auf deren ursprüngli-
chen lokalen Kontext eingegangen wird.26

Ebenfalls beachtenswerte Ausnahmen sind die Untersu-
chungen über Wienhausen27, Altenberg bei Wetzlar28 und Bad
Doberan29. Diese Arbeiten basieren auf besonders glückli-
chen Erhaltungsumständen und/oder einer ergiebigen Quel-
lenlage und behandeln in monographischer Weise die ge-
samte Ausstattung eines Sakralgebäudes in ihren liturgischen
und kultischen Funktionen, wobei den Retabeln jeweils eine
herausragende Stellung zukommt.

Der Literaturüberblick gibt einige „blinde Flecken“ in der
bisherigen Forschung zu erkennen:
– Durch die Vereinzelung und Isolation der altarnahen

Objekte zu Gegenständen überwiegend stilgeschichtlicher,
typologisierender oder ikonographischer Untersuchungs-
methoden wurde deren ursprüngliche Einbindung in das
komplexe Ordnungs- und Beziehungsgeflecht „Altar-
ensemble“ völlig verwischt.

– Bedingt durch die Aufmerksamkeit, die der geschnitzte
Flügelaltar auf sich zog, fanden andere Typen des Altar-
aufsatzes, wie das Tafelretabel oder der Baldachinschrein,
weniger Beachtung. Auch die Erforschung des ausschließ-

lich gemalten Flügelretabels und dessen Entwicklung im
Vergleich zum Schnitzaltar wurde bisher noch nicht sy-
stematisch angegangen.

– Hypothesen zur Genese des Altaraufsatzes – sowohl des
Tafelretabels als auch des Flügelretabels – werden ohne
gründliche Recherche und Analyse des vorhandenen Ma-
terials geäußert. Neben monokausalen Begründungen wie
der Reliquienschrankthese Kellers werden zwar mehrfach
morphologische und funktionale Bezüge zwischen ande-
ren kirchlichen Ausstattungsgegenständen und dem Reta-
bel angedeutet, diese aber selten anhand von konkreten
Beispielen verifiziert.30

– Die wenigen Arbeiten, in denen die liturgische, kultische
und bildliche Ausstattung des Altarumfeldes als Ensem-
ble begriffen und analysiert werden, betreffen relativ spä-
te Beispiele und sind zumeist als monographische Einzel-
studien angelegt. Eine chronologisch und geographisch
übergreifende Untersuchung verschiedener Ensemble-
konstellationen existiert nicht.
Die bisherige Forschung vereinzelte das Objekt zum Ge-

genstand überwiegend stilgeschichtlicher bzw. typologisie-
render Untersuchungsmethoden und konzentrierte sich sehr
stark auf das wandelbare Schnitzretabel. Nun soll jedoch mit
der synchronen Zusammenschau der Altarausstattung vor der
Dominanz des monumentalen Flügelaltares ein erweitertes Bild
mittelalterlicher Altarausstattung gewonnen werden, wobei frü-
he Formen des Altaraufsatzes verstärkt in den Blick rücken.
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Alle drei Kapitel besitzen eine ähnliche Grundstruktur.
Am Anfang jedes Hauptteiles steht eine mehr oder weniger
knappe Vorstellung der einzelnen Bildträger in Altarnähe
bzw. der Retabelformen und ihres morphologischen und
ikonographischen Wandels. So werden auch Altarbildtypen,
die bisher relativ unbekannt blieben, exemplarisch vor-
gestellt. Das wichtigste methodische Instrument bei ihrer Un-
tersuchung ist die ikonographische Analyse, die sich jedoch
nicht nur auf die pure Bildinformation erstreckt, sondern
gleichermaßen auf den Symbolgehalt bestimmter Anbrin-
gungsorte, Primärformen der Überhöhung und Beschaffen-
heiten des Rahmens eingeht. Im Anschluß werden dann ein-
zelne Ensembles beschrieben und analysiert, wobei folgende
Fragen im Mittelpunkt stehen: Inwieweit und auf welche
Weise prägten die verschiedenen Funktionen des Altares die
Form und den Inhalt seiner bildlichen Ausstattungsstücke?
Gab es Unterschiede zwischen dem Hauptaltar und den Ne-
benaltären? Wirkten sich Wandlungen innerhalb der theo-
logischen Deutung des Meßgeschehens auf die Altarbilder aus?
Wie sahen die Beziehungen zwischen den verschiedenen „Bil-
dern“ eines Altares aus?

Die geringe Quote erhaltener oder relativ vollständig
rekonstruierbarer Ensembles erschwert die Antwort auf die-
se Probleme, macht sie aber nicht unmöglich. Zwar gelten
die gewonnenen Einsichten vor allem für die exemplarisch
untersuchten Beispiele, im Überblick können aber auch ei-
nige allgemeine Aussagen getroffen werden.

Die Arbeit geht von der Prämisse aus, daß die Universalität
der katholischen Kirche im Mittelalter eine relative Einheit-
lichkeit der grundsätzlichen Bildinhalte und Symbolsprache
im gesamten Gebiet des christianisierten Europas nach sich zog
– eine engere geographischen Eingrenzung für meine Frage-
stellung somit nicht nötig ist. Trotzdem werden vor allem Bei-
spiele des deutschsprachigen Raumes im Zentrum stehen.

Notwendigerweise ergeben sich aus einem zeitlich wie inhalt-
lich so breiten Untersuchungsbereich bestimmte Schwierigkei-
ten bzw. müssen einige Einschränkungen getroffen werden.
So stütze ich mich auf bereits vorliegende Einzeluntersu-
chungen, bespreche die Objekte und Ensembles nur in Hin-
sicht auf meine jeweiligen Fragestellungen und klammere Pro-
bleme des Stils und der Datierung zumeist aus. Da Vorarbeiten
mit meiner Fragestellung im Untersuchungszeitraum selten
sind31, sind die von mir gefundenen und genannten Beispiele
erhaltener Ensembles mit Sicherheit nicht komplett. Ein An-
spruch auf Vollständigkeit wird somit nicht erhoben.

Das Hauptproblem der Arbeit stellte die geringe Rate er-
haltener Altarausstattungen dar: Die weitaus meisten Ensem-
bles wurden im Lauf der Jahrhunderte zerstört oder auseinan-
dergerissen. Viele der behandelten Objekte befinden sich nicht
mehr an ihrem ursprünglichen Platz, teilweise nicht einmal
mehr in dem Sakralraum, für den sie gedacht waren. Skulptu-
ren wurden ihres Tabernakels beraubt, Schreinhüllen ihrer
Reliquiare, Wandmalereien ihres plastischen Kruzifixes. Eini-
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ge der vorgestellten Beispiele sind sogar gänzlich verschwun-
den und können nur aus Quellen erschlossen werden. So muß
in vielen Fällen vor der eigentlichen Analyse erst eine Rekon-
struktion der ursprünglichen Altarausstattung und ihres räum-
lich-sachlichen Kontextes erfolgen. Darüber hinaus bleiben
kleinere Ausstattungselemente des Altares, wie liturgische Ge-
räte, Reliquiare, Meßbücher, Kerzenleuchter, Velensäulen usw.,
die oft ebenfalls bildlichen Schmuck zeigten, ausgeschlossen.
Sie waren oft nicht einem Altar direkt zugeordnet bzw. gin-
gen in vielen Fällen verloren. Nur bei den Beispielen von
Petershausen und Santiago de Compostela sind in den Quel-
len einige dieser Objekte beschrieben, so daß sie in die Inter-
pretation der Ensembles einbezogen werden konnten.

Bis auf diese Ausnahme können jedoch immer nur Teile
der ursprünglichen Gesamtheit vorgestellt werden – ganz
abgesehen davon, daß das Altarensemble auch im Mittelal-
ter häufig innerhalb kurzer Zeit verändert wurde und nie ein
statisches, völlig abgeschlossenes und nicht mehr zu verän-
derndes Ganzes war.32

Der Begriff ‚Ensemble‘ selbst ist nicht unproblematisch.
Zumeist wird er im Bereich der Denkmalpflege und hinsicht-
lich größerer städtebaulicher Komplexe angewandt. Während
das Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte auf dieses
Stichwort völlig verzichtet, findet sich im Lexikon der Kunst33

zumindest ein kleiner Absatz, der das Ensemble als Komplex
von Anlagen, der eine bestimmte künstlerische Wirkung hervorruft

(Gebäudegruppe, Wohnhof, Straße, Platz, Folge von Straßen und
Plätzen, Stadtsilhouette) definiert, der sowohl geplant als auch
langsam gewachsen sein kann. Abgesehen von der sehr un-
präzisen und vagen Qualität der künstlerische(n) Wirkung ist
die Einschränkung auf den Städtebau fragwürdig. Im folgen-
den wird dieser Begriff auf komplexe Einheiten anderer Kunst-
gattungen übertragen. In pragmatischer Sichtweise wird als
Altarensemble der Zusammenhang aller Bildträger verstanden,
die sich räumlich wie inhaltlich auf den Altar beziehen. So-
wohl Dinge in unmittelbarer Nähe des Stipes gehören hierzu
wie auch Objekte, die sich nur in einer optischen Relation
zum Altartisch befinden. In der Arbeit werden ausschließlich
integrative Ensembles vorgestellt, die eine planvolle Absicht
und Programmatik erkennen lassen und innerhalb eines en-
geren zeitlichen Rahmens entstanden. Im Lauf vieler Jahrzehn-
te gewachsene Ensembles oder Ensembleschichtungen, bei
denen eine Ausstattungsphase die vorhergehende überdeckte
oder zerstörte und die oftmals ein anderes Verständnis von
bildlicher Altarausstattung widerspiegeln, auf neue oder ge-
änderte Altarpatrozinien verweisen oder durch gewandelte kul-
tische Bedürfnisse motiviert sind, konnten nicht in die Un-
tersuchung einbezogen werden. Auf die sehr aufschlußreiche
Betrachtung von „wilden Kontexten“34 mußte leider verzich-
tet werden und bleibt nachfolgenden Arbeiten überlassen.

Die Untersuchung des Altarensembles ist das verbinden-
de Element aller Kapitel, jedoch sind die Schwerpunkte der
Untersuchung jeweils etwas anders gelagert.
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Im ersten Kapitel werden sämtliche stationären Bildträger
im Umfeld des Altares, wie sie sich vor 1000 darstellten, in
knapper Zusammenfassung betrachtet: Apsidendarstel-
lungen, Antependien, Heiligengrabmäler, vollplastische Fi-
guren und Ciborien. Dabei werden sowohl die gängigen
Bildthemata vorgestellt als auch die damit eng verbundenen
symbolischen Aussagen von Rahmenformen, Grundstruk-
turen und Anbringungsorten.

Die Darstellung des sieghaften Kosmokrators, der umge-
ben von seinem Gefolge im Himmel thront, ist das Primär-
motiv des Hauptaltarfrontales oder der Apsiskalotte hinter
dem Hochaltar. Dort oder auch hinter wichtigen Nebenaltar-
stellen wurden Heilige bestattet, deren Tumben oft Abbil-
dungen des sanctus oder Szenen der jeweiligen Vita trugen.
Auf oder hinter dem Stipes wurden Reliquiare, plastische
Madonnenbilder und Kruzifixe aufgestellt.

Eine vorzügliche Quellenlage ermöglicht die fast vollstän-
dige Rekonstruktion der Ausstattung der heute nicht mehr
existierenden ottonischen Klosteranlage von Petershausen bei
Konstanz. So werden im zweiten Abschnitt des ersten Kapi-
tels die drei wichtigsten Altarensembles der Klosterkirche,
die gegen Ende des 10. Jahrhunderts entstanden, rekonstru-
iert und analysiert. Anhand des Sanktuariums mit dem Hoch-
altar, dem Kreuzaltar und der Grabkapelle des heiligge-
sprochenen Klostergründers werden einige der im ersten Teil
vorgestellten Objekte in ihrer Verbindung am konkreten Ort

und ihrer ikonographischen Interrelation besprochen. Die-
se monographisch angelegte Untersuchung versucht, den
oben genannten „ganzheitlichen“ Analysen hoch- und spät-
mittelalterlicher Sakralausstattung ein Beispiel aus ottoni-
scher Zeit hinzuzufügen.

Ab dem frühen 12. Jahrhundert sind die ersten Retabel erhal-
ten – diese stehen im Zentrum des zweiten Kapitels der Arbeit.
Nach einer kurzen Diskussion des Begriffes Retabel wird eine
möglichst vollständige Erfassung aller erhaltenen tafelartigen
Altaraufsätze des 12. Jahrhunderts angestrebt. Dabei wird der
Blickwinkel sehr weit gefaßt und das gesamte damals christia-
nisierte Europa eingeschlossen. Als Grundproblem stellt sich
die Frage nach den formalen wie ikonographischen Bezügen
des neuen Kirchenmöbels zu den anderen Objekten des Altar-
umfeldes. Dies betrifft sowohl die „Übernahme“ formaler wie
inhaltlicher Gegebenheiten von älteren Ausstattungsstücken wie
etwa dem Antependium als auch die Einfügung des Retabels
in das ikonographische Zusammenspiel des Ensembleganzen.

Es wird deutlich, daß das Retabel die Hauptthematik an-
derer bereits früher als „Altarbilder“ dienenden Ausstattungs-
bereiche übernimmt. So ist ähnlich diesen das häufigste The-
ma die Darstellung Christi und der Apostel.

Monumentale Heiligengrabmäler oder Reliquienschreine
bleiben wichtige Bildträger am Altar und können eine reta-
belähnliche Funktion übernehmen. Sie zeigen oft ähnliche
Bildprogramme wie Antependien oder Retabel.
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Bei zwei der vier erhaltenen Retabeln mit einer Mutter-
gottes im Zentrum können konkrete Bezüge zwischen dem
vollplastischen Marienbild und dem reliefierten Altaraufsatz
hergestellt werden.

Leider fanden sich nur drei Beispiele, bei denen eine an-
nähernd vollständige Rekonstruktion des einstigen Altar-
ensembles möglich war: Santiago de Compostela, Lisbjerg
und Grandmont.

Die Zäsur zwischen zweitem und drittem Kapitel erklärt sich
durch einen Paradigmenwechsel der Bildinhalte am Altar.
Zu Anfang des 13. Jahrhunderts löst – auch am Hochaltar –
die Passion, vor allem im Motiv der Kreuzigung, die Dar-
stellung des himmlischen Hofstaates um den thronenden
Christus ab.

Nach der Vorstellung der formalen wie ikonographischen
„Weiterentwicklung“ des Tafelretabels wird die Analyse auf
die Genese der Wandelbarkeit des Altaraufsatzes gelenkt, wie
es sich in den verschließbaren Baldachinretabeln zeigt, die
aus den Figurenciborien und den Heiligenstatuen mit Dor-
sale entstanden.

Auch in diesem Kapitel liegt der Schwerpunkt auf der Vor-
stellung einzelner Altarensembles, von denen in der Zeit des
13. und frühen 14. Jahrhunderts eine größere Zahl erhalten
blieben, obwohl auch jetzt noch oft die rekonstruierende
Vorstellung hinzutreten muß. Während die Verbindung eines

Altaraufsatzes mit Heiligengräbern und Reliquienschrein-
aufbauten hinreichend bekannt ist, wurde die Kombination
der beiden Grundtypen des Retabels untereinander als auch
mit weiteren Ausstattungsgegenständen noch nicht grund-
sätzlich thematisiert. Trotz der unterschiedlichsten Kop-
pelungen von Materialien und Medien, Formen und Di-
mensionen können zusammenfassend einige allgemeine
Aussagen über das Altarensemble getroffen werden. Bei je-
dem der vorgestellten Exempla wurde der Altarbildschmuck
in mehr oder weniger additiver Weise aus einem Typenschatz
(im weitesten Sinn) von vier verschiedenen Grundmotiven
und Darstellungsmodi zusammengestellt, entsprechend dem
Rang der Altarstelle, den Altarpatronen und der jeweiligen
Aussageabsicht. So gibt es auch zwischen den Assemblagen
eines Hochaltares und von Nebenaltären keine Unterschie-
de, die über die Fülle einzelner Motive, die Größen-
dimensionen und die Kostbarkeit der verwendeten Materia-
lien hinausgingen.

Das dritte Kapitel umfaßt das 13. und die erste Hälfte
des 14. Jahrhunderts. Der Grund, den Untersuchungs-
zeitraum um 1350 enden zu lassen, liegt darin, daß nach
dieser Zeit die „Blüte“ des Schnitzretabels beginnt, das im
deutschsprachigen Raum das einfache Tafelretabel langsam
verdrängen wird. Zum Abschluß wird die These geäußert,
daß das geschnitzte Wandelretabel aus dem Versuch einer
Synthese der verschiedenen, meist disparaten Komponen-
ten des Altarensembles entstand.
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