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1. Einfiihrung

In der folgenden Arbeit werde ich mich eingehend mit dem Pariser Miniaturmaler
Jean Pucelle, vor allem dem Stil seiner Werkstatt und den von Pucelle und seinen
Mitarbeitern ausgefiihrten Werken beschaftigen. In der Kunstgeschichte spielt die
historische Person des Jean Pucelle eine Schliisselrolle fiir die Entwicklung der Pariser
Buchmalerei im 14. Jahrhundert. Da mit Namen bekannte Kiinstler, die durch primare
Quellen als historische Personen fassbar sind in der Mittelalterforschung eine Seltenheit
darstellen, ist es durchaus verstiandlich, dass dem Illuminator Jean Pucelle und seinem

Werk in der bisherigen Forschung viel Aufmerksamkeit geschenkt wurde.

Bei der Analyse des Mythos Jean Pucelle und dessen Werken muss allerdings stets
beachtet werden, dass der Grofdteil der heute iiber Pucelle bekannten ,Fakten“ nicht aus
Primarquellen stammt, sondern ein Produkt der kunsthistorischen Forschung und ihrer
Interpretation der sparlichen Quellenlage rund um den Miniaturmaler ist. Die Basis fiir
die heutige Pucelle Forschung bildet also nicht mehr rein die Sachlage der
Primarquellen, sondern sie stiitzt sich vor allem sehr stark auf die Forschungsergebnisse

der Sekundarliteratur.

Bei einer Analyse des Stil Pucelles muss also immer wieder unterschieden werden
zwischen soliden Fakten und kritisch zu analysierenden Erkenntnissen der bisherigen
Forschung. Letztere diirfen immer nur als Thesen nicht aber als unumstrittene Fakten
angesehen werden. So muss nun in einem ersten Schritt gesammelt werden, was wir

liber Jean Pucelle aus den wenigen Schriftquellen wissen und wie sich die Biografie



Pucelles tiber ein Jahrhundert immer wieder durch die kunstgeschichtliche Bearbeitung

dieses Themas erweitert und neu geformt hat.

2.]Jean Pucelle - die Primarquellen

Nachgewiesenermafien hielt sich Jean Pucelle ab 1325 in Paris auf. Das erste
Dokument, das diesen namentlich erwdhnt, ist eine Geldanweisung fir einen

Siegelentwurf fiir die Bruderschaft vom Hospital St. Jakob zu den Pilgern in Paris.!

»A Jehan Pucele, pour pourtraire le grand scel de la confrerie, I1I s“2 (Quelle I)

In demselben Dokument wurden Zahlungen an Pucelle im Zeitraum von 1319 bis

1324 festgehalten.

Der Hinweis auf sein Sterbedatum wurde erst vor nicht allzu langer Zeit von
Francoise Baron in den Biichern derselben Briiderschaft entdeckt.? Dort ist in einem
Dokument aus dem Jahr 1334 von einer Erbschaft die Rede, welche Pucelle der
Bruderschaft hinterlasse, was darauf hindeutet, er sei zu diesem Zeitpunkt bereits

verstorben gewesen.* (Quelle II)

Zwei weitere Erwahnungen des Namen Jean Pucelles konnen direkt in zwei Werken,

an denen der Kiinstler beteiligt war, gefunden werden.

1 Avril 1978 S.10

2 Services de la documentation et Archives Paris zit.n. Morand 1962
3 Deuchler 1971 S.255

4vgl. Krieger 2003 S.1



In der Billyngbibel, die auf 1327 datiert wird, befindet sich der einzige Eintrag der

Pucelle explizit als Miniaturmaler bezeichnet.>

»Jehan Pucelle, Anciau de Cens, Jacquet Maci il hont enluminé ce livre-ci ; ceste lingne
de vermeillon que vous vees fu escrite en 'an de grace .CCC. et XXVIL. en un juedi

darrenier jour d’avril, veille de mai, .V. o die“® (Quelle IlIa)

Das Bellevillebrevier das um 1323 bis 1326 datiert wird, nennt Pucelle im Folio 33

recto als Zahlenden an mindestens einen anderen Miniaturmaler.”

»J- Pucelle a baillé .XX. et .IIL. s. VI d.“8 (Quelle IV)

Das Bellevillebrevier sowie auch die Billyngbibel sind also zwei Werke, an denen

Jean Pucelle mit Sicherheit mitgewirkt hat.

Die Schriftquellen sprechen auch noch von einem dritten Werk Pucelles namlich
einem Stundenbuch, das dieser fiir die Kénigin von Frankreich, Jeanne d’ Evreux,

illuminiert hat.

Wir wissen von diesem Werk nicht wie im Fall der Billyngbibel und dem
Bellevillebrevier durch Notizen in den Schriftwerken selber, sondern durch das

Testament der Konigin und den Inventaraufzeichnungen eines der Nachfolgebesitzer.

Im Testament von Jeanne d’ Evreux findet sich folgender Eintrag:

,Le coustel a pointe qui fu mons. Saint Loys de France, qu'il avoit pendu a ses plates
quant il fu pris a la massoys, et un bien petit livret d’oirsons que le roy Charles, dont

Dieux ait ' ame, avoit faict faire por madame, que pucelle enlumina.“® (Quelle V)

5 Krieger 2003 S.1, Morand 1961 S.3
6 Quellenverzeichnis, Abb.1

7 Krieger 2003 S.1, Sandler S.1

8 Quellenverzeichnis, Abb.2



Dieses Dokument verrdt dem Leser also, dass die Konigin ihrem Neffen Charles V
nach ihrem Tod 1371 eine Reliquie des Heiligen Ludwig sowie auch ein Stundenbuch
hinterlasst: ,un bien petit livret d’oirsons” welches der verstorbene Konig Charles IV fiir
sie anfertigen liefs und welches von Pucelle ausgemalt wurde: ,,que le roy Charles, dont

Dieux ait I ame, avoit faict faire por madame, que pucelle enlumina.”

Eine weitere Schriftquelle spricht von diesem Stundenbuch. Im Inventar der

Sammlungen des Duc de Berry beispielsweise heifdt es:

»Item unes petites heures de Nostre Dame, nommeées Heures de Jean Pucelle,
enluminées de blanc et de noir, a I usage des Prescheuers garnies de petits fremouers
d’or, ou il a une Annuniation, et au bout de tirans aa deux petis boutons de perles;

couvert d'un drap de soye.“10 (Quelle VI)

Dieser Inventareintrag gibt wieder die Konigin (Nostre Dame) als Besitzerin des
Buches an und verrit, dass dieses als: ,Heures de Jean Pucelle bezeichnet wird, also
eindeutig mit dem Maler in Verbindung gebracht, ja sogar identifiziert wird. Die Quelle
gibt auch nahere Auskunft iber das Aussehen des Werkes: ,,enluminées de blanc et de
noir” also in schwarz weifd gemalt. Die darauffolgenden Informationen tiber den Einband
dirften bei der Identifikation des Werkes nicht mehr viel Rolle spielen, da dieser sogar

sehr wahrscheinlich im Laufe der Jahrhunderte erneuert wurde.

Alles was wir nach diesen Aufzeichnungen wissen ist, dass die Konigin von
Frankreich von ihrem Gatten ein Stundenbuch erhalten hat, welches von Pucelle in
schwarz weif$ illuminiert wurde. Dieses vererbte sie an Charles V und spater gehorte es

dem Duc de Berry.

9 Kodizill zum Testament der Jeanne d' Evreux, 4. Mirz 1371 zit.n.Morand 1963 S.2
10 [nventar der Sammlung des Duc de Berry, 1401, 1413 und 1416 zit.n. Morand 1963 S.2
7



Dass es sich dabei um jenes Werk handelt, das sich heute in den Cloisters befindet
und als das Hauptwerk Pucelles schlechthin gilt, ist kein Faktum hergeleitet aus den

Primarquellen sondern Forschungsergebnis der Sekundarliteratur.

Das Wissen um Jean Pucelle, das aus den Schriftquellen herausgelesen werden kann,
ist also faktisch recht tiberschaubar: Ab 1325 ist er das erste Mal in Paris nachgewiesen
und arbeitete an einem Siegel fiir die Bruderschaft St. Jakob zu den Pilgern. 1334 tritt
sein Testament in Kraft, also ist er da bereits verstorben. In der Billyngbibel ist er neben
zwei anderen Malern als Illuminator erwahnt, im Bellevillebrevier tatigt er Zahlungen an
die anderen Buchmaler. Er malte ein Stundenbuch fir die Kénigin von Frankreich im

Auftrag des Konigs aus.

3. Jean Pucelle - Die Forschungsgeschichte

Wie bei allen Einzelpersonlichkeiten im Mittelalter deren Namen mit Kunstwerken
zweifellos in Verbindung gebracht werden konnen, entsteht auch bei Pucelle der Drang
moglichst viele Werke seiner Hand zuzuschreiben und ihm eine eigene, ausfiihrliche
Biographie zu entwerfen.!! Ahnliche Phinomene sind beispielsweise auch bei Duccio
und Giotto zu beobachten.'? Durch die Interpretation der oben bereits aufgefiihrten
Schriftquellen kommt es zu einer Art erweiterten Biographie Pucelles, die allerdings nie

durch tatsdachliche Quellen belegt werden kann.

Um sich vor Augen fithren zu kénnen welche vermeintlichen Fakten der Vita Pucelles
Ergebnisse der Forschungsgeschichte sind und somit immer kritisch gepriift werden

miissen, ist es notig die Forschungsgeschichte genau unter die Lupe zu nehmen.

11 Deuchler 1971
12Vgl. Schwarz 2013



Bis 1868 war der Name Jean Pucelle in der Kunstgeschichte noch génzlich
unbekannt. In diesem Jahr entdeckte Leopold Delisle zum ersten Mal die Inschrift der
Billyngbibel, die Pucelle als Illuminator nennt.13 1887 fand dieser ebenfalls die
Inschriften im Bellevillebrevier.1# Noch handelte es sich bei den Ergebnissen der
Forschung Delisles nur um eine Auflistung und Sammlung der Quellen, doch schon 1910
legte er den ersten Stein in der ,fiktionalen“15> Biographie Pucelles, indem er ein
Stundenbuch im Besitz des Baron M. de Rothschild 16 als jenes Stundenbuch
identifizierte, das Pucelle nachweislich fiir die Konigin von Frankreich illuminiert
hatte.l” Dabei stiitzte er sich auf das Testament der Konigin sowie den Inventareintrag

der Bibliothek des Duc de Berry.

Allerdings schreibt auch Vitzthum 1907 bereits liber das Stundenbuch der Jeanne d’
Evreux und beruft sich hierbei auf die noch nicht veréffentlichten Ergebnisse Delisles.18
Auch er schliefdt sich dem neuen ,Fakt” an und versucht gleichzeitig das Problem des
divergierenden Stils zwischen den nachweislichen Werken Pucelles und dem neuen
zugeschriebenen Werk auszubiigeln. Dabei konzentriert er sich vor allem auf die
Trecentoziige des neu entdeckten Stundenbuches und erklart Pucelle dadurch zu einem
der ersten Illuminatoren in Paris, der von der italienischen Malerei beeinflusst wurde
und die sienesische Kunst in die franzodsische Bildsprache transformierte. Aus einer
biographischen ,Fiktion“ entsteht also ein zweiter Mythos. Denn erst aufgrund der
Identifikation des Stundenbuches als Werk Pucelles war es iiberhaupt moglich einen

[talienbezug in seinem Werk festzumachen. Wie die bereits von Vitzthum thematisierte

13 Blum 1949 S.211

14 Blum 1949 S.211

15 Das Wort fiktional soll hier nur auf eine nicht auf Quellen beruhende Forschung hinweisen und in
keiner Weise eine Abwertung der durchaus beachtenswerten Forschungsergebnisse der
Kunstgeschichte sein.

16 Dabei handelt es sich um jenes Stundenbuch das heute in den Cloisters aufbewahrt wird.

17 Delisle 1910

18 Vitzthum 1907



Problematik des divergierenden Stils zeigt, sind solche italienischen Ziige kaum, bis gar

nicht in der Bibel und dem Brevier auszumachen.

Aufgrund solcher offensichtlichen Widerspriiche lief? eine Kritik dieser
vermeintlichen neuen Fakten tiber den Illuminator Pucelle nicht lange auf sich warten.
Schon 1949 kritisierte Blum, dass in der Kunstgeschichte eine Stromung aufgekommen
war, alle Werke des zweiten Drittels des 14. Jahrhunderts auf irgendeine Weise mit
Pucelle in Verbindung zu bringen.l® Es scheint also, als haitte Delisle mit seiner
Zuschreibung des Rothschildstundenbuches an Pucelle den Mythos eines Kiinstlergenies
begriindet, der nun als Urvater der gesamten ihm nachfolgenden Kunstszene
herangezogen wurde. Dies wurde durch Vitzthum mit seiner Theorie, Pucelle ware der
erste Kiinstler, der italienische Malerei in die franzosische Kunstlandschaft brachte,

noch zusatzlich untermauert.

Blum reagierte nun also auf diese Tendenz und erinnerte wieder an das alte Problem
der stilistischen Unterschiede der drei Werke, welches Vitzthum durch die
chamaileonartige Wandelbarkeit Pucelles angesichts neuer Stilimpulse zu erkldren
versucht. Er spricht sich dagegen aus in dem Stundenbuch des Barons das Stundenbuch
der Jeanne d° Evreux zu sehen und pladiert somit dafiir, dass es sich dabei nicht um ein
Werk Pucelles handle. Er streitet Jean Pucelle jedweden Genie-Charakter ab, den er
aufgrund der zahlreichen Nennungen seines Namens in Quellen zugesprochen
bekommen hat und fiihrt diese lediglich darauf zuriick, dass dessen Name im Kolophon
der Billyngbibel niedergeschrieben wurde. Endlich kommt Blum zu dem Schluss, dass
das Stundenbuch des Barons weder stilistisch zur Billyngbibel passt, noch dass
irgendwelche Dokumente existieren, die diese These tatsdchlich stiitzen wiirden. Aus

demselben Grund spricht er sich sogar gegen eine aktive, kiinstlerische Mitarbeit

19 Blum 1949
10



Pucelles am Bellevillebrevier aus. Sein Schluss ist also, dass nur die Billyngbibel von
Pucelle stammt und der Kiinstler somit keinen Kontakt zu italienischen Stilvorbildern
hatte. Das Stundenbuch und das Brevier setzt er erst nach 1340 an und halt sie fiir

Werke zweier unterschiedlicher [lluminatoren.

Blum versucht also den entstandenen Mythos Jean Pucelle wieder zu zerlegen und
auf die Grundlagen der Dokumente zu reduzieren. Dass seine liberkritische Behandlung
der Schriftdokumente der Forschung generell zu weit ging, zeigen die Erkenntnisse

Panofskys.20

In seiner Publikation ,Early Netherlandish Painting” stellt er sich auf die Seite
Delisles und re-etabliert das Stundenbuch des Barons Rothschild als Werk Pucelles.
Dabei geht Panofsky bei seiner Analyse primar von diesem Werk aus und legt den Fokus
auf dessen italianisierenden Stil sowie dessen Verwandtschaft zur nordenglischen und
niederldandischen Miniaturmalerei. Den stilistischen Unterschied der drei Werke erklart
er durch die Mitarbeit von Werkstattangestellten und die Riickentwicklung des Meisters
selbst nach dessen erstem Kontakt mit italienischem Formen- und Stilgut.2! Damit
etabliert er Pucelle als Einzelperson, die alleine Kontakt zur italienischen Kunst hatte,
wahrend die Werkstatt laut Panofsky wesentlich klassischer arbeitete. Danach erfolgen
bei ihm alle weiteren Zuschreibungen von Werken nur noch iiber Vergleiche mit dem
Stundenbuch des Barons. Er datiert die Bibel auf 1327 und das Brevier auf 1323 bis

1326 und setzt beides auf jeden Fall friiher als das Stundenbuch an.

Auf so selbstsichere Erkenntnisse wie die von Panofsky folgte ein eher
forschungsgeschichtlich kritischer Aufsatz von Morand 1961. Sie stiitzt sich in ihrer

Fragestellung (,a re-examination of the evidence“) stark auf den Kritikansatz Blums,

20 Panofsky 1953
21 Er erklart dieses Phanomen als ein dhnliches wie es von Albrecht Diirer bekannt ist.

11



versucht aber weniger negierend als dieser vorzugehen. Sie bestatigt die Wichtigkeit
Pucelles fiir die Kunstlandschaft im Paris des 14. Jahrhunderts. Obwohl sie sich Blum
anschliefdt, dass es keine nachgewiesene Mitarbeit Pucelles direkt an dem
Bellevillebrevier gibt, spricht sie sich dennoch dafiir aus, dass das Stundenbuch des
Barons ein Werk Pucelles ist. Sie geht sogar noch weiter und schreibt, dass der
personliche Stil Pucelles erst im Stundenbuch selbst gesehen werden kann, wahrend die
anderen zwei Werke nur Werkstattkollaborationen und dadurch stilistisch nicht

aufschlussreich seien.

Auch stellt sie eine Theorie auf, die in der folgenden Forschung weitgehend
ibernommen wird. Die Billyngbibel bildet den Anfang der Werkstatt, da sie noch
keinerlei italienisches Formengut zeigt, das Stundenbuch ist das Hauptwerk und das
Zeugnis fiir den ,wahren“ Stil Pucelles, wahrend er im Brevier lediglich die Rolle eines
kreativen Meisters und Koordinators der Arbeiten in Entwurf und Hintergrund

ubernimmt.

1962 spricht sich Morand dann sogar fiir einen direkten Kontakt Pucelles mit Italien
aus und fiigt diesem somit ein weiteres Detail seiner Biographie hinzu: eine Italienreise
die sie um 1320 datiert. Sie ordnet daraufhin alle seine Werke in vor und nach dieser
Reise entstanden ein und zwar anhand deren Grad an Verwendung italienischen

Formenguts.

1971 greift Deuchler wiederum die Problematik der mittlerweile schon recht
beachtlichen ,fiktionalen“ Lebensgeschichte Pucelles in seinem Aufsatz ,Facts and
Fiction“ auf.22 Er spricht sich dabei fiir eine wesentlich kritischere Zuschreibung der

Werke an den Kiinstler aus, vor allem bedingt durch die Falsifizierung einiger

22 Deuchler 1971
12



Zuschreibungen aufgrund der Entdeckung des Sterbedatums Pucelles 1334. Er pladiert
fiir eine Relativierung des Einzelphdnomens Jean Pucelle. Stattdessen ruft er dazu auf
den Stil einer ganzen Werkstatt unter dem Terminus Pucelle-Stil zusammenzufassen.
Diesen sieht er stark mit der Trecentokunst verbunden und negiert somit Pucelle als
Genie, der als Einziger seiner Werkstatt im italienischen Stil arbeitete. War es bei Blum
und Morand noch das Faktum ob das Stundenbuch der Cloisters tatsachlich von Pucelle
oder seiner Werkstatt stammt, das als mogliche Fiktion angesehen wurde, so bleibt nun
kein Zweifel an der Authentizitit dieses Werkes. Der Zweifel verlagert sich nun auf die

Konzentration all dieser Arbeiten auf nur einen einzelnen Kinstler.

Gleichzeitig schlagt Jean Avril allerdings einen komplett anderen Weg ein.23 Er sieht
keinen Zweifel an der Identifikation des Stundenbuches aus den Cloisters als jenes der

Jeanne d’ Evreux, bezeichnet dieses sogar als gesichert:

»-..die beiden neben dem Stundenbuch der Jeanne d' Evreux gesicherten

Handschriften: die Billyngbibel und das Bellevillebrevier.“24

Er spricht sogar davon, dass das Stundenbuch die ,Quintessenz“?> seiner Kunst sei
und sein einziges eigenhdandiges Werk. Auch er teilt das Oeuvre in Werke die vor einer
Italienreise entstanden sind und Werke die danach gefertigt wurden. Er bezeichnet ihn

als strippenziehendes Genie, das Entwilirfe lieferte und Meister der Werkstatt war.

Avril flgt eigentlich nur in einem Nebensatz ein weiteres fiktives Detail zur Vita
Pucelles hinzu. Er spricht davon, dass Pucelle in verschiedenen Techniken gearbeitet
habe, wie zum Beispiel Stickerei an liturgischen Gewandern, Glasmalerei, etc. und fiihrt

dies auf die erste Urkunde tiber Pucelle zuriick und zwar die des Siegelentwurfes. Somit

23 Avril 1978
24 Avril 1978 S.14
25 Avril 1978 S.12
13



erhebt er Pucelle zu einer Art ,Universalkiinstler, der mit allen Techniken gut vertraut

war.

Auf den Annahmen von Deuchler und Avril, dass das Stundenbuch in den Cloisters
und dessen italienische Ziige als Hauptmerkmal des Pucelle-Stils zu sehen sind, sowie
auf der Theorie Avrils, dass Pucelle in mehreren Techniken als nur der Buchmalerei
arbeitete, baut nun die folgende Forschung auf. So erweitert Ferber in seiner Arbeit
1984 die moglichen Vorlagen der Darstellungen auf ein Taufbecken Pisanos. Er
begriindet die Méglichkeit der Ubernahme aus anderen Medien in die Buchmalerei,
durch den Universalkiinstler Pucelle, der alle Techniken verstand und somit auch
problemlos zwischen ihnen wechseln konnte.26 Aus diesen Erlauterungen zieht Ferber
Schliisse fiir die Entwicklung der gesamten Buchmalerei in Frankreich im 14.
Jahrhundert. Das Bellevillebrevier und die Billyngbibel werden bei seiner Forschung

vollig aufer Acht gelassen.

Ahnlich verhilt es sich bei der Arbeit von Gould, die 1991 zwar die Verbindung der
nordischen gotischen Kunst zu Pucelles Werk zum Thema hat, sich aber dennoch stark
auf das Stundenbuch aus den Cloisters und somit dessen italienische Charakteristika
stiitzt.27 Gleichzeitig geht auch sie von dem Phdnomen aus, Pucelle ware eine Art
Universalkiinstler und schreibt ihm sogar Arbeiten an einem Glasfenster des

Straf3burger Domes zu.

Hatten wir nun bisher in der Vita Pucelles eine recht uberschaubare Anzahl an
Fixpunkten, so kann man nach tber hundert Jahren beobachten, wie dieser Pool an
Fakten Uber Jean Pucelle um eine ganze Reihe interpretatorischer Erkenntnisse

erweitert wurde:

26 Ferber 1984
27 Gould 1991
14



1. Das Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux sei durch primare Schriftquellen direkt
mit dem Werk in den Cloysters in Verbindung zu bringen.

2. Dessen Miniaturen seien von Pucelle oder auch seiner Werkstatt alleine
ausgefiihrt worden und stiinden daher reprasentativ fiir den Pucelle-Stil.

3. Pucelle sei um 1320 personlich nach Italien gereist.

4, Pucelle sei der Meister einer Werkstatt und wiirde hauptsiachlich an den
Entwiirfen fiir Miniaturen mitarbeiten (mit Ausnahme des Stundenbuches in den
Cloisters).

5. Pucelle sei eine Art Universalgenie der in mehreren Techniken geschult war und
somit problemlos Motive, Bildtypen etc. von einem Medium ins andere

transferieren konnte.

Alle oben genannten Punkte sind nicht grundsatzlich als falsches Wissen anzusehen,
denn man muss sich immer im Klaren dartiber sein, dass es sich dabei um Ergebnisse
wissenschaftlich methodischer Forschung handelt. Dennoch ist es gefahrlich diese
Informationen wie durch Quellen belegte Fakten zu behandeln und diese ohne kritische
Hinterfragungen als Grundlage der eigenen Forschung heranzuziehen. Gerade wenn sich
durch solche Fakten Probleme ergeben, werden diese von der neueren Forschung
oftmals gerne unter den Teppich gekehrt. Es scheint fragwiirdig, die gesamte Forschung
um Pucelle auf jenes Werk aufzubauen, das ihm erst durch Delisle zugeschrieben wurde,
vor allem wenn es zwei Werke gibt, fiir die die Mitarbeit Pucelles in den Quellen

gesichert ist.

Die Tatsache, dass diese beiden anderen Werke, die zweifelsohne von Pucelle
gefertigt wurden, stilistisch grofde Unterschiede zu dem vermeintlich eigenhdandigen
Werk, dem Stundenbuch aufzeigen, veranlasste die Forschung bereits dazu vorsichtiger

vorzugehen. Der Terminus ,Pucelle-Stil“ wurde etabliert, um somit den Umkreis
15



Pucelles, also auch die Mitarbeiter seiner Werkstatte einzubinden und somit die
Ungereimtheiten zu erklaren. Dennoch lasst sich beobachten, dass mit dem Terminus
Pucelle-Stil immer noch eine vom Trecento beeinflusste Malerei, beruhend auf dem Stil

des Stundenbuches der Jeanne d’ Evreux gemeint ist.

4. Was ist der Pucelle-Stil?

Daraus ergeben sich fir mich folgende Forschungsfragen: Wie kann man den
,Pucelle-Stil“, auf empirischen Grundlagen basierend, definieren? Kann dieser
tatsichlich an den Miniaturen des Stundenbuches der Jeanne d‘ Evreux festgemacht
werden? Ist der Stil der Billyngbibel und des Bellevillebreviers tatsachlich so
grundverschieden von dem des Stundenbuches oder lassen sich Ubereinstimmungen
finden, welche vielleicht den Schliissel zu einem neuen Verstindnis des Terminus

,Pucelle-Stil“ liefern?

Jean Pucelle wird in der heutigen Kunstgeschichte von den meisten Autoren als die
stilbildende Kraft in Frankreich im 14. Jahrhundert angesehen.?8 Da es sich bei Jean
Pucelle um einen der wenigen Illuminatoren dieser Zeit handelt, den man mit Namen
kennt und dessen Mitwirken in diversen Werken eindeutig gesichert ist, tendieren die
Kunsthistoriker dazu ihm vermehrt Werke zuzuschreiben. Selbst nachdem Stimmen wie
die von Florens Deuchler und noch frither die von Blum laut wurden, dass eine
Zuschreibung diverser Werke an Pucelle als Einzelperson, in einer Zeit in der eine
Werkstatte an der Entstehung eines Manuskriptes beteiligt war, problematisch sei, hielt

die Forschung weiter an der Zuordnung der Werke an Pucelle fest.2? Der Terminus

28 Deuchler 1971, Avril 1978, Krieger 2003, Morand 2018
29 Blum 1949, Deuchler 1971
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wurde nun als Pucelle-Stil oder auch Pucelle-Schule bezeichnet um somit die
Zuschreibung an eine einzelne Personlichkeit zu relativieren.3? Der Begriff Pucelle-Stil
sollte nun den homogenen Stil einer Werkstatt beschreiben, die unter dem
federfithrenden Meister Jean Pucelle arbeitete. Im Grofden und Ganzen jedoch blieb die

Definition des Begriffes aber dieselbe.

An dieser Stelle ist es wichtig festzulegen, was die Forschung meint, wenn sie von
Pucelle-Stil spricht. Ahnlich wie bei Begriffen, ,italienischer Stil“, ,Donauschule”, etc.
wird deren Verwendung erst dadurch gerechtfertigt, dass alle Kunsthistoriker eine
universelle  Vorstellung davon haben  welche stilistischen, motivischen,

ikonographischen und ikonologischen Merkmale diese Begriffe ausmachen.

Im Falle des Pucelle-Stils wird dessen Definition gleichgesetzt mit dem Aussehen der
Miniaturen des Stundenbuches der Jeanne d‘ Evreux. Warum ein einziges Werk als
stilbildend und zeugnishaft fiir den Stil einer ganzen Werkstatt, ja sogar fiir den Stil der
franzosischen Miniaturmalerei eines halben Jahrhunderts gelten darf, begriindet die
Forschung dadurch, dass sie in diesem bestimmten Werk ein komplett eigenstandiges

Produkt des Werkstattmeisters sieht und zwar Jean Pucelles hochstpersonlich.31

Begriindet wird diese Entscheidung einerseits durch die aufierordentliche Qualitat
der Miniaturen und deren grofde Nahe zur Trecentomalerei. Andererseits wird
argumentiert, dass der Auftrag fiir die Konigin von Frankreich Anlass dazu gegeben
habe, dass der Meister selbst dieses Werk eigenhdndig und ohne Hilfe ausfiihrte. Diese
scheinbare Authentizitiat veranlasst nun vor allem Avril zu der Annahme, dass das

Stundenbuch jenes Werk sei, das stellvertretend fiir den Stil Pucelles stehe:

30 Deuchler 1971
31 Morand 1961 S.208, Krieger 2003 S.3
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»,Um die Eigenart Pucelles zu wiirdigen, geniigt es, sich an das New Yorker
Stundenbuch zu halten, die reine Quintessenz seiner Kunst und das einzige Werk, von

dem man mit Sicherheit sagen kann, dass es vollkommen eigenhdndig ist.“32

Obwohl diese Aussage zweifelsohne in ihrer vollkommenen Selbstsicherheit
hinterfragbar ware, scheinen sich die Kunsthistoriker dieser Meinung anzuschlief3en, da
fiir beinahe alle folgenden Texte die Jean Pucelle zum Thema haben, das New Yorker
Stundenbuch als Hauptwerk Pucelles angesehen und somit als der Parameter

schlechthin fiir die Definition des Pucelle-Stils herangezogen wird.33

Es scheint also, will man den Terminus Pucelle-Stil so wie er in der heutigen
kunstgeschichtlichen Forschung verstanden und verwendet wird genau definieren, so
muss man den Stil des Stundenbuches der Jeanne d’Evreux ndher beleuchten. Um die
Frage: ,Was ist der Pucelle-Stil?“ zu beantworten, bedarf es also erst die Frage zu kldaren

was eigentlich genau den Stil der Miniaturen des New Yorker Stundenbuches ausmacht.

Im Folgenden werde ich also die Miniaturen des kleinen Stundenbuches auf ihre
Vorbilder hin untersuchen. Es soll sich herausstellen, woher diese durchaus gelungene
Mischung aus verschiedensten Stilen kommt und welche Charakteristika Pucelle fiir sich
verwendet und somit einen neuen Stil kreiert. Einen Stil, der heute unter dem Terminus

,Pucelle-Stil“ bekannt ist.

32 Avril 1978 S.12-13
33 Gould 1991, Holladay 2006,
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5. Das Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux

Es scheint beinahe ein wenig ironisch, dass die Definition dessen, was die
Kunstgeschichte heutzutage im Allgemeinen als Pucelle-Stil zu verstehen scheint auf
dem Stil des Stundenbuches in den Cloisters beruht. Vor allem wenn man bedenkt, dass
es sich bei diesem Werk um ein nicht durch Quellen nachgewiesenes Werk Pucelles
handelt, sondern um ein ihm von der Forschung zugeschriebenes. Denn im Gegensatz zu
der Billyngbibel und dem Bellevillebrevier wird Pucelle, wie bereits in der Einfithrung
erwdhnt, innerhalb des New Yorker Stundenbuches nirgends namentlich erwdhnt.34 Das
Einzige das Jean Pucelle mit dem Stundenbuch in Verbindung bringt sind zwei
Dokumente. Das erste ist das Testament der Konigin Jeanne d‘ Evreux, welches besagt
sie habe ein kleines Stundenbuch, das sie von ihrem Gatten geschenkt bekam und das
Pucelle illuminierte gemeinsam mit einer Reliquie des heiligen Ludwig ihrem Neffen

Charles V vermacht.3>

Der zweite Hinweis auf ein von Pucelle gefertigtes Stundenbuch findet sich in den
Inventaren des Duc de Berry, die von einem Stundenbuch sprechen, das den Namen

»Heures de Pucelle“ tragt und in schwarz und weifd ausgemalt wurde.36

Delisle war nun der Erste, der diese beiden Schriftquellen entdeckte und sie erstmals
mit dem heute in den Cloisters aufbewahrten Stundenbuch in Verbindung brachte.3” Vor
allem die Umsetzung der Miniaturen in schwarz-weif3, was in der Buchmalerei zu Beginn

14. Jahrhundert eher noch die Ausnahme bildete38, sowie die Abbildung einer Konigin in

34 sei es nun als Ausfithrender oder als Bezahlender
35 Delisle 1910
36 Delisle 1910
37 Delisle 1910
38 Morand 1962 S.2
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diversen Miniaturen werden dazu herangezogen diese These zu untermauern.3? Auch
das Vermachtnis des Stundenbuches gepaart mit einer Reliquie des Heiligen Ludwigs
wiirde zum Ludwigzyklus im New Yorker Stundenbuch passen.#? Da dieses Thema zu
Lebzeiten der Konigin, die zu den Verwandten des Heiligen Ludwigs zahlte, noch kaum
dargestellt wurde, ist es sehr naheliegend, dass ein Stundenbuch, das in so enger
Verbindung mit der Verehrung des Heiligen zu stehen scheint, mit jenem gleichgesetzt

werden kann, das sich heute in den Cloisters befindet.

Genau diese Schlussfolgerungen wurden in der Forschungsgeschichte als Grundlage
genommen um die These: ,Das New Yorker Stundenbuch kénnte ident mit dem Werk
Pucelles aus den Quellen sein", in ein Faktum: ,Das New Yorker Stundenbuch ist das
Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux*, zu verwandeln. Das lieferte die Legitimation dafiir,
genau dieses Werk, das vermeintlich durch Quellen fiir Pucelle gesichert ist, als

Grundlage fir den Terminus Pucelle-Stil heranzuziehen.

Wie also sieht nun genau der Stil dieses Werkes aus, das die Forschung als das
Hauptwerk des Jean Pucelles ansieht und in dem man laut Avril die: ,reine Quintessenz
seiner Kunst“ ablesen kann.#! Ergo, wie hat man den Pucelle-Stil bisher in der Forschung

definiert.

Wie bei jedem Werk wird es notig sein Vorlagen, aus denen der Maler geschopft hat,
auszuforschen. Gerade bei einem Werk, das stilistisch so vielseitig ist, bedarf es einer
genauen Analyse welche Teilaspekte an Vorlagen von Pucelle verarbeitet und zu einem
einzigartigen, neuen Stil verschmolzen wurden. Dazu mdchte ich im Falle des
Stundenbuches der Jeanne d‘ Evreux mit jenem Aspekt der Miniatur beginnen, der in der

Forschung stets in den Vordergrund gertickt wird: Die italienischen Vorbilder.

39 Morand 1961 S.207
40 Morand 1961 S.208
41 Avril 1978 S.12
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5.1 Neues aus Italien

Auch wenn sich die Forschung uneinig dariiber ist ob die Miniaturen des
Stundenbuches aus den Cloisters nun wirklich Pucelle zugeschrieben werden kénnen
oder nicht, so herrscht doch grofde Einigkeit dartiber, dass sich die Malereien sowohl
stilistisch als auch motivisch an den Tafelmalereien Duccios, um genau zu sein an jenen
seines Hauptwerks der Maesta anlehnen.*2 Doch bereits Ferber bemerkte, dass einige
Figuren in jenen Kompostionen die denen der Maesta am meisten entsprechen, nicht auf
Duccio zurtiickgefiihrt werden kénnen.*3 Seine Erklarung dafiir lautet, dass sich Pucelle
neben Duccio auch an der Kanzel Giovanni Pisanos in Pistoia orientierte. Doch spricht
fir mich mehr dafiir, dass beide Werke, sowohl das Stundenbuch als auch die Kanzel
sich an denselben beiden Vorbildern bedienten, die fiir die Trecentomalerei in Italien als
die zwei wichtigsten Stellvertreter gelten konnen: Duccio und Giotto. Denn man kann
beinahe jede Figur in den Miniaturen, die von Duccios Kompositionen abweicht auf eine
Bildschaffung Giottos in der Arenakapelle zuriickfiihren. So scheint es, dass sich Pucelle

neben Duccio auch mit dem Werk Giottos auseinandergesetzt hat.

Ich mochte nun im folgenden Abschnitt durch drei Bildvergleiche klaren welche
Aspekte der Werke der beiden Trecentokiinstler fiir Pucelle tibernehmenswert schienen
und somit mafdgeblich zum Aussehen und Stil des gesamten Stundenbuches beigetragen
haben. Dabei handelt es sich um jene drei Bildbeispiele in denen auch Ferber die
Abweichungen von Duccio bemerkt hat und die insgesamt am stirksten an den
italienischen Vorbildern orientiert sind: Die Verkiindigung, die Beweinung und die

Kreuzigung.

42 Panofsky 1953, Pocher 1959, Avril 1978, Morand 1961, Ferber 1984
43 Ferber 1984 S.67-69
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Die erste Miniatur mit der ich mich beschaftigen mochte ist das Folio 16 recto,
welches die Verkilindigung zeigt (Abb.1). Diese Szene wird zuerst mit der Verkiindigung

Duccios verglichen (Abb.2).

Dabei muss man sich nattirlich immer wieder vor Augen fiihren, dass es sich bei den
zum Vergleich herangezogenen Objekten um unterschiedliche Medien und Formate
handelt und somit stilistische oder kompositorische Differenzen auch in diesen

Unterschieden begriindet liegen kénnen.

Auf den ersten Blick springt einem die Ahnlichkeit des Raumes, in dem die
Handelnden agieren, ins Auge. In beiden Fillen kommt der Engel von links ins Bild und
zwar durch eine Art Vorraum, der durch Saulen vom Hauptraum abgegrenzt wird. Beide
Male wird der Engel von der Saule tliberschnitten und vermittelt so, dass er sich
eindeutig hinter dieser befinden muss. Dadurch, dass der Engel den Torbogen gerade
durchschreitet, oder wie bei Pucelle, im Torbogen kniet, befindet er sich in beiden
Raumen gleichzeitig und gibt dem Betrachter den Eindruck es handle sich bei der
Architektur nicht nur um eine Kulisse, sondern um einen tatsachlichen, von den Figuren
betretbaren Raum. Maria weicht in beiden Fallen vor dem Engel zurtick, wobei der Engel
und Maria bei Pucelle ndher zueinander gertickt sind, da Maria nicht, wie bei Duccio, in
einen eigenen, durch eine weitere Sdule abgetrennten Raum gestellt wird. Dies ist
wahrscheinlich dem kleinen Format der Miniatur geschuldet. Betrachtet man nun den
Innenraum Pucelles und den Raum zwischen den beiden von Bégen definierten
Zimmern bei Duccio, kann man feststellen, dass in beiden Fallen die Wande rechts und
links perspektivisch auf einen Fluchtpunkt im Hintergrund zulaufen. Pucelles
Raumkonstruktion wirkt allerdings wesentlich kompakter und fester, was einerseits
wiederum am Format liegen mag, andererseits auch daran, dass Pucelle ein gesamtes

kleines Haus um seinen Innenraum konstruiert wahrend bei Duccio das Dach fehlt und
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sich eher ein Eindruck von vielen Stellwdanden ergibt, die sich zu einem nach oben
geoffneten Labyrinth zusammengestiickelt haben. Pucelle gestaltet auch seine Wande
massiver, sie sind nicht wie bei Duccio durch Fensteroffnungen aufgelockert. Pucelle
verlegt die vielen kleinen Fensteroffnungen in die Attikazone seines Hauses. Wahrend
Duccios Architektur also eher an mediterrane Gebaude erinnert, verlagert Pucelle seine

Verkiindigung in das Innere eines Hauses wie man es in Frankreich antreffen kdnnte.

Von Duccio iibernimmt Pucelle also vorwiegend die raumlichen Strukturen, sowie

die Anordnung der Figuren innerhalb dieses Raumes.

Sehen wir uns nun zum Vergleich Giottos Verkiindigung an Anna aus der
Arenakapelle an (Abb.3), so sind die bildlichen Ubereinstimmungen schon nicht mehr
ganz so prominent. Die erste Ahnlichkeit besteht darin, dass Giotto ebenfalls ein
gesamtes kleines Hauschen mitsamt Dach darstellt. Auch hier besteht die Szene aus
einem Raum und einem Vorraum, allerdings sind bei Giotto diese Rdume nicht durch
einen offenen Torbogen verbunden und die Figuren durchschreiten diesen auch nicht.
Statt zwei Mauern, die auf einen gemeinsamen Fluchtpunkt ausgerichtet sind, erstreckt
sich hier zwar auch ein dreidimensionaler Raum, aber Giotto arbeitet in diesem Fall
nicht wie Pucelle oder Duccio, sondern zeigt uns eine Hauskonstrunktion, die iiber Eck
gestellt ist. So konnen wir das Gebaude von innen und aufden gleichzeitig betrachten.
Auch die starke Untersicht der Szene, die bei Pucelle und Duccio durch den weiten
Einblick auf die Decke entsteht, finden wir bei Giotto nur abgeschwacht wieder. Hier ist

die Szene eher frontal gezeigt und man sieht Fufboden und Decke zu gleichen Teilen.

Als Néachstes mochte ich mich ausfiihrlich mit der Kreuzigungsszene beschaftigen.
Diese befindet sich auf der verso Seite des Folio 68 (Abb.4). Zunachst vergleiche ich sie

wieder mit der Szene desselben Themas bei Duccios Maesta (Abb.5).
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Hier sind ebenfalls die Ahnlichkeiten schon auf den ersten Blick ersichtlich. Die Mitte
bildet in beiden Fillen Jesu auf dem Kreuz, welches frontal auf den Betrachter
ausgerichtet ist. Links und rechts davon kann man die beiden Schacher sehen, deren
Kreuze Kleiner als das Jesu sind und so den Eindruck vermitteln, sie seien weiter im
Hintergrund, obwohl sie zugleich so wirken, als waren sie auf derselben Bildebene
angeordnet. In beiden Fallen weisen die Kreuze der Schacher eine T-Form auf, wahrend
das Kreuz Jesu sichtlich aus zwei Balken besteht. Die Tafel mit der Aufschrift ,INRI fehlt
allerdings bei Duccio. Bei beiden Darstellungen befindet sich das Kreuz auf einem
steinernen Untergrund, der aus schroffen Felsen zu bestehen scheint und sich wie eine
Schnecke nach oben windet. Zu den Fiifen Jesu teilt sich die Menschenmenge in beiden
Fillen in zwei Gruppen. Rechts steht der gute Hauptmann, umgeben von einigen
Zusehern, links kann man Maria, Maria Magdalena und Johannes sehen, ebenfalls
umgeben von einer Viehlzahl an Menschen. In diesen zwei Gruppen lassen sich nun
einige Figuren finden, die mehr oder weniger eins zu eins iibernommen wurden. In der
rechten Gruppe ist das zum Beispiel der gute Hauptmann. In beiden Bildern tragt er ein
Tuch um das Haupt gewickelt und er hat einen Vollbart. Auch die Gesichtsziige sind sehr
dhnlich. Er tragt ein Gewand mit Mantel, den er mit der linken Hand halt, wahrend er mit
der Rechten zu der Seitenwunde Christi hinaufzeigt. Betrachtet man das Gewand naher,
so kann man feststellen, dass sogar der Faltenwurf der beiden Gewander zum Grof3teil
libereinstimmt. Allein der Zeigegestus ist bei Pucelle ein anderer als bei Duccio, dessen
Figur mit der ganzen Hand hinweist, wahrend Pucelles Hauptmann nur mit dem

Zeigefinger deutet.

Rechts vor der Figur des Hauptmanns findet man eine liegende Figur und einen alten
Mann, der sich erschrocken und entsetzt durch den Bart streicht. Auch diese beiden

Figuren hat Pucelle fiir seine Miniatur iibernommen. Bemerkenswert hierbei ist, dass
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die liegende Figur in beiden Bilder den Riicken zum Betrachter wendet und ihn somit in
das Bild mit hineinholt. Auch in diesem Fall wurden die emotionalen Gesichtsausdriicke

mit iibernommen und steigern somit die Anteilnahme des Betrachters am Geschehen.

Auch auf der rechten Seite bediente sich Pucelle bei den Figurentypen Duccios. Vor
allem die Gruppe: Maria Magdalena, Johannes und Maria finden wir bei Pucelle in
derselben Form wieder. Maria sinkt schockiert zusammen, wahrend die links von ihr
stehende Maria Magdalena sie auffdangt. Johannes greift von links in das Geschehen ein
und stitzt Maria am Arm. Im Bereich zwischen den Kopfen von Maria und Johannes
beobachtet eine dritte Frau (vielleicht die dritte Maria?) von hinten besorgt die Szene.
Zwar sind bei Pucelle die Figuren ndher zusammengeriickt und Johannes und Maria
Magdalena umschlingen Maria starker, doch hdngt dies wahrscheinlich wieder mit dem
kleineren Format der Miniatur zusammen. Unterschiedlich ist auch die Haltung der
Maria. Wahrend sie bei Duccio seitlich gedreht zu ihrem Sohn aufblickt, ist sie bei
Pucelle frontal abgebildet und ihr Kopf hangt ohnmachtig mit geschlossenen Augen
herab. Generell sind die zwei Figurengruppen am Fufd des Kreuzes kleiner, doch ist das

hochstwahrscheinlich wiederum dem Format zuzuschreiben.

Eine weitere Ubereinstimmung zwischen Duccio und Pucelle lisst sich oberhalb des
Gekreuzigten finden. In beiden Fallen schweben Engel iiber dem Haupt Christi. Wahrend
sich bei Duccio eine ganze Heerschar von rechts und links in Richtung Christi bewegt,
beschrankt sich Pucelle auf jeweils einen Engel rechts und einen Engel links. Dafiir sind
in der Miniatur zwei weitere Engel unterhalb des Kreuzbalkens zu sehen. Der eine fangt
rechts das Blut aus der Seitenwunde auf, wahrend der Engel links einfach zu Christi
emporfliegt. Pucelles Engel sind wesentlich inaktiver als die Engelsmasse bei Duccio, die
untereinander agiert und die aufeinander reagiert und ihrem Schmerz iiber den Tod des

Gottessohnes freien Lauf lasst. Jedoch sind die beiden oberen Engel in ihrer
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Korperhaltung dhnlich zu jenen Duccios. Vergleicht man den rechten Engel, der sich mit
der einen Hand vor lauter Kummer die Augen verdeckt, mit dem Engel an derselben
Stelle bei Duccio, so kann man hier einen bestechend dhnlichen Gestus wiederfinden.
Einen Unterschied gibt es jedoch in der allgemeinen Gestaltung der Engel. Wahrend
Duccios Engel wie kleine Menschen mit Fliigel und dafiir ohne Beine wirken, schwebt bei
Pucelle jeder Engel aus seiner eigenen kleinen Wolke, in der die andere Halfte seines

Korpers festzustecken scheint.

Diese Form der Engelsdarstellung begegnet uns in unserem zweiten
Vergleichsbeispiel wieder und zwar der Kreuzigung Giottos aus der Arenakapelle
(Abb.6). Zwar gibt es auch bei Giotto mehr als vier Engel in der Szene, doch kommen
diese von der Gestaltung schon wesentlich ndher an die Pucelles heran. Wir finden auch
hier die Wolken, die den unteren Teil der Figuren bilden. Einige der Engel passen auch
in ihrer gesamten Haltung zu jenen Pucelles. Die Engel in den oberen Ecken von Giottos
Fresko halten ihre Hande auf dieselbe Weise wie der Engel, der in der Miniatur das Blut
auffangt. Auch das Motiv des Blutauffangens ist in Giottos Bild vorhanden, wird
allerdings von einem anderen Engel ausgefiihrt. Der Engel links unten in der Miniatur,
der uns den Riicken zuwendet, hat ebenfalls eine Entsprechung bei Giotto und zwar in
dem Engel rechts, welcher das Blut aus den Handwunden Christi auffiangt. Seine
Handhaltung mit den gestreckten Armen und geballten Fausten, die fast so wirkt als
wiirde er versuchen schneller zu Christus zu fliegen und so einen aufgewiihlten
Eindruck vermittelt, scheint von den Engeln im griinen Gewand iibernommen worden
zu sein. Es macht den Eindruck Pucelle hitte die Haltung der Engel in weifd und griin

kombiniert, um einen, fiir seine Zwecke dienlichen, neuen Engeltypus zu kreieren.

Pucelle scheint sich bei der Darstellung Giottos vorrangig fiir dessen Engel

interessiert zu haben, da sich der Rest der Komposition doch deutlich von der Miniatur
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unterscheidet. Es fehlen die beiden Schiacher und im unteren Bereich findet sich in
Giottos Fall eine ganz andere lkonographie. Rechts wird um den Laibrock Christi
gewiirfelt und Maria Magdalena kiisst die Fiif3e Jesu. Nur die Thematik der ohnmaéchtig
werdenden Maria ist dieselbe, jedoch wird hier Maria nicht von Maria Magdalena

gestiitzt, da diese ja bereits zu den Fiif3en Jesu kniet, sondern von der anderen Maria.

Die Beweinung auf der verso Seite des Folio 82 (Abb.7) ist wohl eine der Szenen, die
in der gesamten Literatur zum Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux am haufigsten zum
Vergleich herangezogen wird wenn es um dessen Ndhe zu Duccios Maesta geht. Schon
Panofsky verwendet dieses Beispiel um die kompositorischen Ubereinstimmungen

deutlich zu machen.*4

Ich ziehe hierzu also ebenfalls zuerst dieselbe Szene aus Duccios Maesta zum
Vergleich heran (Abb.8). Wie in dem vorherigen Beispiel, ist die Ahnlichkeit sehr gut zu
sehen. Das Zentrum bildet der bis zum Oberkorper nackte Christus, der auf einem Sarg
liegt, der aus Platten zu bestehen scheint und bildparallel ausgerichtet ist. Die
Trauernden gruppieren sich in beiden Fallen in dhnlicher Weise um den Toten. Johannes
steht links am Kopfende des Sarges und halt den Kopf des Verstorbenen mit seiner
rechten Hand um die er ein Tuch gewickelt hat. Maria steht hinter dem Sarg und beugt
sich tiber ihren toten Sohn um ihn noch ein letztes Mal zu kiissen. Hinter ihr wirft eine
verzweifelte, trauernde Maria Magdalena die Hande aufgewiihlt zum Himmel. Petrus
steht rechts vor dem Sarg und beugt sich zu Jesus hinunter um ihn mit dem Leichentuch
einzuwickeln. Die kniende Person, welche die Hand Jesu kiisst, fehlt allerdings bei
Duccio. Auch die zwei anderen Frauen, von denen wir in Pucelles Miniatur nur den
Scheitel und den Riicken sehen, sind so in Duccios Werk nicht zu finden. Bei Duccio sind

noch drei weitere Frauen zu sehen, die allerdings alle in Frontalansicht wiedergegeben

44 Panofsky 1953 S.26
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sind und sich ausschliefdlich hinter dem Sarg befinden. Generell ist die Szene bei Pucelle
gedrangter, wahrscheinlich wiederum durch das kleine Format bedingt und lasst so
auch weniger perspektivischen Einblick auf die Grabsteinoberflache zu. Raum wird hier
vor allem durch die Riickenfigur, die fragmentierte Figur links hinten und das Staffeln
der Figuren vor und hinter den Grabstein geschaffen. Auch die Engel in Pucelles Werk

kommen bei Duccio nicht vor.

Vergleichen wir diese Szene nun mit demselben Thema bei Giotto (Abb.9), so finden
wir hier beinahe all das, was wir bei Duccio vermisst haben. Engel fliegen iiber der
Szene, Ruckenfiguren sitzen im Vordergrund vor dem Leichnam, der hier allerdings
nicht auf einem Grabstein liegt, und hinten links gibt es eine grof3e Gruppe von Frauen,
von denen, durch starke Uberschneidung, nur noch die Scheitel zu sehen sind. Lediglich
die ganzfigurige Riickenfigur bei Pucelle links fehlt auch hier. Im Unterschied zu Duccio
steht Petrus bei Giotto nur als Beobachter rechts im Bild und deckt Christus nicht aktiv
zu. Johannes steht hier ebenfalls links zu Jesu Fiiféen und streckt trauernd seine Hande
von sich, wahrend er bei Pucelle und Duccio Jesu Kopf stiitzt. Dafiir fehlt bei Giotto der
ausschweifende Trauergestus der Maria Magdalena. Diese nimmt nun nicht mehr
prominent die Mitte des Bildes ein sondern ist nach rechts geriickt worden und beugt

sich betriibt zu Jesus hinunter.

Reflektiert man nun alle oben genannten Beobachtungen, kann herausgefunden
werden welche Aspekte der italienischen Trecentomalerei Pucelle besonders
interessierten und daher Eingang in die Miniaturen des Stundenbuches der Jeanne d’

Evreux gefunden haben.

Der Aspekt der meist von der Forschung in den Vordergrund geriickt wird wenn es

um die Rezeption von Duccio oder Giotto geht, ist der von Dreidimensionalitit und
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raumlicher Tiefe innerhalb der Bilder. Zweifelsohne ist das auch fiir Pucelle der Fall. Das
Interesse des Meisters ist sichtlich stark an den raumlichen Losungen der beiden Maler
orientiert, vor allem die Gebdudekonstruktion betreffend. Aber auch die Andeutung von
Raum, nicht durch die Schichtung von Personen nebeneinander sondern durch
Uberschneidungen stof3t auf sichtliches Interesse, da einige Figurengruppen, vor allem
komplex raumliche, verschachtelte wie in der Kreuzigung iibernommen werden und

stringent in die Komposition mit eingebunden werden.

Der zweite Aspekt, der aus der Trecentomalerei stammt und oft als fiir die
Miniaturen Pucelles charakteristisch angesehen wird, ist die grofe Emotionalitdt und
somit auch die Steigerung der Vermenschlichung und Individualisierung der Figuren.
Diese Art der emotionalen Intensivierung der Hauptszene macht sich nun auch bei den
Bildern Pucelles bemerkbar. Selbstverstindlich lernt Pucelle, wie in den oberen
Vergleichen bereits gezeigt, welche Stilmittel Giotto einsetzt um den Betrachter noch
starker in das Geschehen zu involvieren. Jedoch muss man immer auch bedenken, dass
Pucelle nicht blofd die neuen Errungenschaften kopiert. Ein grofder Teil dessen, was
seine lebendige und emotionale Gestaltung von Szenen ausmacht, findet sich bei Pucelle
bereits in seinen Miniaturmalereien. Daher ware es meiner Ansicht nach zu einseitig zu
behaupten, dass die starke emotionale Mimik und Gestik der Figuren Pucelles allein der

Trecentomalerei zuschulden seien.

Viele Losungen die Pucelle anwendet um seinen Protagonisten Leben einzuhauchen
sind in der Miniaturmalerei des 14. Jahrhunderts bereits Gang und Gebe und haben
schon eine langere Tradition auf die der Buchmaler zuriickgreifen kann. So ist das
Agieren einzelner Figuren aufeinander in dem Bereich der Drolerien ein beliebtes Mittel
um humoristische Momente und Geschehen zu erzeugen mit denen sich der Betrachter

identifizieren kann. Pucelle ist sich also der Wirkung auf den Betrachter bewusst, wenn
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er beispielsweise einen Affen eine Trommel spielen lasst oder wenn ein schlafender
Hirte von einem Drachen ins Bein gebissen wird. In dieser Welt der Drolerien ist es auch
schon vor dem Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux iiblich Randfiguren verzerrte
Gesichter zu geben mit denen sie einmal schmerzerfiillt, einmal angestrengt und einmal
verwirrt aussehen konnen. Es ist also fiir Pucelle nichts Neues den Betrachter mit Hilfe
von Gestik und Mimik der Figuren etwas fiihlen zu lassen. Dies ist ein gewohntes
Formengut, das vermutlich auf eine enge Verbindung Pucelles mit der niederlandischen
Buchmalerei zuriickzufiihren ist. Auf die Ausmafie dieser Verbindung soll in einem

folgenden Kapitel noch weiter eingegangen werden.

Neu ist fiir Pucelle nun aber, dass solch eine Art von starker Expressivitit auch in
den Hauptszenen genutzt werden kann um die Compassio des Betrachters zu erhéhen.
Hier gab die Tafelmalerei Italiens vermutlich den Anstof3 dazu diese Art der

Figurengestaltung auch in den Hauptszenen einzufiihren.

Pucelle kopiert also manche Figuren Giottos und Duccios. Vor allem solche, die zur
Steigerung der Verlebendigung der Szene beitragen, scheinen es ihm besonders angetan
zu haben. Genannt seien hier als Beispiele nur die Engel der Verkiindigung, die in ihrer
Trauer hochst expressiv gestaltet sind, sowie auch die handeringende Figur der
Grablegung. Dabei iibernimmt Pucelle nun die Gewandung, die Haltung und den
Ausdruck der Figuren beinahe exakt. Motivisch sind diese Figuren als wortliches Zitat zu

verstehen jedoch scheinen sie stilistisch wie in eine andere Sprache tlibersetzt.

Flr Pucelle scheint die Ausdruckskraft der Figuren nicht notwendigerweise mit
ihrem Stil zusammenzuhdngen. Denn wahrend er Haltungen kopiert, weist der Stil der
Figuren auf ein ganzlich anderes Vorbild hin. Pucelle nimmt diese motivischen

Anregungen aus der Trecentokunst und iibersetzt sie in eine ihm vertraute
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Formensprache. Dies scheint eine bahnbrechende Leistung zu sein. Etwas komplett
Neuartiges auf Anhieb mit etwas Vertrautem verschmelzen lassen zu konnen. Doch
erinnert man sich zuriick an die bereits gewonnene Erkenntnis, dass diese Art von
expressiver Figurengestaltung, zumindest im Bereich der Drolerien keine Neuheit fiir
den Kiinstler darstellt, so wird es deutlich, dass der Buchmaler im Grunde altbekannte
Traditionen einfach neu verpackt. Giotto und Duccio liefern ihm ein neues Repertoire an
expressiven Gesten, allerdings kann er auch auf ein bereits vorhandenes Repertoire an
gestalterischen Moglichkeiten fiir individuelle Figuren im Bereich der Drolerien
zuruckgreifen. Die italienischen Vorbilder geben ihm also den Anstof3 dazu die
expressiven Figuren, die bis dahin nur auf die Randszenen beschrankt waren, auch in
den Hauptbildraum zu iibernehmen. Da er aber seine originaren Figuren, wie auch die
italienischen Typen in den Darstellungen verwendet, wie beispielsweise bei den
Personengruppen der Kreuzigung, kann er den Stil der italienischen Kiinstler nicht fiir
die gesamte Komposition tbernehmen. Daher bleibt er bei seiner vertrauten
Formensprache. Dennoch ist es eine herausragende Leistung wie schliissig er die Motive
anderer Kiinstler in seinen eigenen Stil umwandelt und wie iiberzeugend er sein eigenes
Formengut mit dem der Trecentomaler mischt. Pucelle hat sich also im Falle des
Stundenbuchs der Jeanne d‘ Evreux nicht mit einem wértlichen Zitat begniigt, sondern
die Figuren fiir den Betrachter, und um seine eigenen Figuren zu integrieren, in die fiir
ihn gewohnte franzdsische Formensprache ilibersetzt. Man konnte also sagen, dass
Pucelle in diesen Miniaturen italienisch spricht, aber mit einem starken franzésischen

Akzent.

Noch einmal zusammengefasst lasst sich sagen, dass Pucelle fiir seine Miniaturen
von der italienischen Trecentomalerei zwei Hauptaspekte libernimmt. Einerseits

bedient er sich der rdumlichen, dreidimensionalen Gestaltung, sowohl der
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Architekturelemente als auch der Gesamtkomposition. Andererseits gaben die
expressiven Malereien Giottos Anlass dafiir die emotionale Individualitat der Figuren,
die bisher nur im Bereich der Drolerien denkbar war, auch auf die Hauptszenen zu

tibertragen.

5.2 Die franzosische Tradition

Um den Stil des Stundenbuches der Jeanne d‘ Evreux aber komplett zu analysieren
reicht es nicht nur auf dessen neue Errungenschaften aufgrund des Kontakts zur
italienischen Kunstwelt zu verweisen. Denn trotz zahlreicher Ahnlichkeiten zur
Bildgestaltung Duccios und Giottos gibt es doch auch zahlreiche Elemente der
Miniaturmalerei Pucelles, die in ihren Wurzeln immer noch franzosisch bleiben. So
verweisen zum Beispiel die Figuren mit ihrem Stil und ihrer Gestaltung immer noch auf
die franzosische Tradition und ahneln in ihren Ziigen keineswegs denen der

Trecentomaler.

Es haben in der Vergangenheit schon viele Autoren auf diesen Umstand der, wie sie
Panofsky nennt, ,selektiven” Stilwahl, hingewiesen.*> Autoren wie Ferber oder auch
Morand sprechen in ihren Analysen des Stundenbuches, trotz der deutlichen Nahe zum

Trecento immer wieder von dessen stilistischer Nahe zur franzosischen Buchmalerei.46

Avril meint Pucelle bleibe: ,Pariser Vorgangern in der Klarheit des Ausdrucks und
formalen Eleganz verpflichtet.“4” Sie sieht Maitre Honoré, dessen Werkstitte die

Buchmalerei in Frankreich Ende des 13. Jahrhunderts stark pragte, als ein mafdgebliches

45 Panofsky 1953 S.26
46 Ferber 1984 S.69, Morand 1961 S.208
47 Avril 1978 S.14
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Vorbild und stilprdgend fiir die Kunst Pucelles und liefert somit einen konkreten
Anhaltspunkt an dem man ansetzen kann, um die franzosischen Elemente in den

Miniaturen zu konkretisieren.

An der Darstellung der Kreuzigung wurden bereits die italienischen Ziige
herausgearbeitet, nun soll mittels Vergleich mit einer Kreuzigungsszene aus dem
Brevier Phillip des Schonen (Abb.10) gezeigt werden, warum das Werk Pucelles, trotz
seiner zahlreichen Rezeptionen aus den Werken Duccios und Giottos, dennoch der
franzosischen Tradition verhaftet blieb. Dabei soll das Brevier stellvertretend fiir eine
Gruppe an Werken stehen, die sich alle an dem Stil des Maitre Honoré orientieren. Denn
da gerade die Buchmalerei im 13. Jahrhundert in Frankreich stilistisch sehr homogen ist,
ist die tatsachliche Zuschreibung an Honoré, dhnlich wie bei Pucelle, schwierig und nicht

zweifelsfrei moglich.

Auf den ersten Blick finden wir im Brevier weit weniger Figuren, die allesamt auf
einer Bildebene nebeneinander gestellt sind. Die Grofienverhaltnisse der einzelnen
Personen zueinander werden nicht durch Entfernung begriindet, sondern liegen allein
in der hierarchischen Abstufung. So ist Christus der hochste Punkt, wahrend Johannes
und Maria am nachst grofdten dargestellt sind. Der gute Hauptmann und Longinus sind,
obwohl sie direkt neben Maria und Johannes stehen, wesentlich kleiner als diese. Noch
unrealistischer ist die Tatsache, dass die beiden Schacher die kleinsten Personen im Bild

sind, obwohl die Gekreuzigten den Rest der Gruppe eigentlich liberragen sollten.

Auch das Moment der in Ohnmacht fallenden Maria ist hier noch nicht zu finden.

Johannes und Maria finden getrennt, rechts und links vom Kreuz Platz.
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Trotz dieser formalen und inhaltlichen Unterschiede gibt es doch Elemente im
Brevier Phillips des Schonen, die zeigen, dass Pucelle die franzdsische Maltradition, die

auf Maitre Honoré zuriickgeht, nicht vollkommen vernachlassigt.

Betrachtet man zum Beispiel die beiden Gekreuzigten, so sieht man, dass diese eine
ganz ahnliche Haltung einnehmen. Zwar ist auch der Christus Duccios nicht so weit von
dem Pucelles entfernt, doch gibt es mehr Ubereinstimmungen mit dem franzésischen
Meister. Vor allem die Arme sind in ihrer Gestaltung und Haltung sehr dhnlich. Die Art
wie die Hande nach oben gebeugt sind und der Ellenbogen die schmalste Stelle des
Armes bildet, stimmt eindeutig lberein. Bei Duccio hingegen sind die ans Kreuz
genagelten Arme vollkommen durchgestreckt und knicken nicht an den Handgelenken

nach oben.

Auch die Haltung des Korpers Christi ist ndher an der Darstellung des Breviers. Der
Leib wolbt sich auf dieselbe Weise am Oberkorper zuerst nach rechts und mit den
Beinen dann nach links. Es entsteht eine stiarkere S-Form als bei Duccio. Zwar sind die
Muskeln bei Pucelle stirker durchmodelliert, doch folgen die einzelnen
Modellierungslinien denen des Breviers Phillip des Schonen. Bei den Beinen allerdings
scheint eine Mischung aus Duccio und dem Honorétypus verwendet worden zu sein. Die
Beine sind zwar nicht, wie bei Duccio, nebeneinander angeordnet, aber sie tiberkreuzen
sich auch nicht ganz so stark wie im Brevier. Fast scheint es, als hitte Pucelle das Bein
des Christus verschoben, um so beide Knie sichtbar zu machen und damit einen

plastischeren Faltenwurf zu bekommen, der realistisch nachvollziehbar ist.

Auch das Lendentuch kommt dem des Breviers naher. Es wirkt schwerer als bei

Giotto, bei dem es fast transparent und federleicht scheint. Die Falten lassen das Tuch
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bei Pucelle massiger und prasenter wirken. Im Brevier finden wir ebenfalls ein derart

massiges Tuch, selbst wenn der Faltenwurf noch nicht so tiberzeugt wie bei Pucelle.

Wenn wir nun das Kreuz betrachten so finden wir beim Brevier dieselbe rechteckige
Inschrift-Tafel die schrag auf dem Balken angebracht ist. Obwohl dieses Element in der
sonst recht naturalistischen Darstellung fehl am Platz wirkt, war sie Pucelle anscheinend
wichtig genug, um alle Bestrebungen nach Realismus beiseite zu lassen und die Tafel in

sein Werk einzubauen.

Zwar finden wir im Brevier keine Engel liber dem Kreuz, doch ist hier die
Entsprechung fiir die beiden Gegenstande in den Handen der Engel zu finden. Sowohl
bei Giotto als auch bei Duccio trugen die Engel nichts, sondern driickten nur Trauer tiber

den Tod Jesu aus. Pucelle tibernimmt nun diese Engel und gibt ihnen eine neue Aufgabe.

Im Brevier sehen wir links im Bild die Darstellung einer Sonne, die aus einer Art
halbkreisféormigen Himmelsfleck mit Wolke zu kommen scheint. Rechts kommt aus der
gleichen Konstruktion ein Mond hervor. Dieses Motiv der Sonne und des Mondes kommt
in der franzésischen Kunst hiufig vor und geht auf eine antike Uberlieferung aus dem 4.
und 5. nachchristlichen Jahrhundert zuriick. Diese besagt, dass kurz vor Jesu Tod der
Mond am Himmel zu sehen war, obwohl es Tag war.#8 Bei Pucelle finden wir nun
ebenfalls die Sonne und den Mond. Die Sonne weist dieselbe runde Form auf, die durch
konkave Streifen gegliedert wird. Der Mond allerdings wurde hier noch um ein Gesicht
erweitert. Pucelle scheint nun das omindse Schweben der Himmelskérper aus
undefinierbaren Halbkreisen etwas zu vage gewesen zu sein. Deshalb nimmt er zwei

Engel von Giotto, dessen Engelstypen er sehr zu schitzen scheint und lasst sie diese zwei

48 Rampton 2016 S.107
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Elemente aus der franzosischen Tradition darbringen. Vorbilder aus Italien

verschmelzen mit Vorbildern aus der franzdsischen Tradition zu einer neuen Bildlésung.

Auch die Schicher sind einen Vergleich wert. Bei Duccio sind die beiden Schacher
wie Jesus mit komplett gestreckten Armen an das Kreuz genagelt, wahrend sowohl im
Brevier als auch bei Pucelle die Arme abgewinkelt sind und die Schacher an ihren

Ellenbogen tiber den Querbalken hangen.

Wahrend es dem Maler des Breviers jedoch sichtbar schwer féllt diese Position
liberzeugend umzusetzen, wendet Pucelle sein erworbenes Wissen liber Schwerkraft
und Plastizitiat an, um aus diesem Typus eine nachvollziehbare Haltung zu machen. Im
Brevier sind die Hinde anscheinend hinter dem Riicken verschrankt, jedoch wirkt es so
als wiirden die Arme der Schacher an deren Ellenbogen enden. Pucelle erganzt die Arme
und ermdoglicht so, dass die Schacher an den Ellenbogen schwer am Querbalken hinunter
hangen koénnen. Im Brevier Phillip des Schonen hiangen die beiden an den Achseln und
dadurch wirkt ihre Haltung eher wie ein extrem unbequemes Stehen als ein

Herabhingen.

Das Motiv der am Kreuz hdangenden, anstatt genagelten, Schacher nimmt Pucelle also
aus der franzosischen Tradition. Allerdings verhilft er diesen zu einer neuen
Korperlichkeit. Einerseits modelliert er die Gliedmafien viel starker durch, andererseits
positioniert er die Korper in einer dhnlichen Weise wie die hdngenden Schacher bei
Duccio. Der linke ist in die Dreiviertelansicht geriickt und gibt so ein Gefiihl von Tiefe.
Die herabhiangenden Kopfe erzeugen den Eindruck von Schwere und Erdanziehung.
Pucelle orientiert sich also auch hier an einem franzésischen Typus und kombiniert ihn
mit der Losung Duccios um ihm einen realeren, naturalistischeren Eindruck zu

verleihen. Dabei ist vor allem erstaunlich, dass er auch bei der starken Veranderung der
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Armposition zu einer heterogen uberzeugenden Losung kommt. Vorbilder dieser Art
sind weder in der italienischen, noch in der franzosischen Buchmalerei zu finden. Es ist
also anzunehmen, dass Pucelle tatsachlich eigenstindig zu einer solch innovativen

Losung gekommen ist.

Doch nicht nur motivisch bleibt Pucelle der franzésischen Tradition verhaftet. Wie
bereits oben erwahnt unterscheiden sich die Figuren Pucelles in ihrer stilistischen

Gestaltung grundsatzlich von denen Duccios oder Giottos.

Betrachtet man die Figuren Duccios in dessen Kreuzigungsdarstellung so kann man
allgemein beobachten, dass dessen Gesichter sehr schmal und kantig wirken. Alle
Personen, egal ob weiblich oder mannlich, haben eine lange, recht spitze Nase. Die
Lippen erscheinen ein wenig schlauchbootartig aufgeblasen und die Mundwinkel ziehen
stets leicht nach unten. Die Augen wirken schmal und ein wenig zusammengekniffen so
als wiirden die Figuren vom Licht geblendet. Diese etwas verkrampft wirkende Mimik
ist zweifelsohne noch ein Uberbleibsel der byzantinischen Malerei und deren typische
Merkmale, der gerunzelten Stirn und der Falte zwischen den Augenbrauen. Die Haare
gestaltet Duccio auf zwei Arten. In einem Fall sind sie lang und nur leicht gewellt, wie
zum Beispiel bei Jesu. In diesem Falle teilen sie sich meist symmetrisch in zwei bis drei
Strahnen auf jeder Seite und fallen relativ geradlinig ohne viel Bewegung herab. Sie
scheinen sich fast der Schwerkraft zu widersetzen, stehen meist in einem geraden
Winkel vom Gesicht ab und wirken dadurch beinahe wie eine feste, harte Masse. Der
andere Haartypus ist vor allem bei den weifshaarigen Mannern zu finden und zeigt dicke
enge Locken, meist in Verbindung mit einem Bart. Sie wirken wie viele kleine autonome
Kringel, die sich um den Kopf oder das Kinn geballt haben um so eine ornamental

wirkende Frisur zu erzeugen.
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Die Figuren Pucelles hingegen haben allesamt eher rundliche Gesichter. Die Miinder
gleichen eher schmalen Strichen und die Augen sind entweder grof3, geweitet und rund
oder bei Christus und den Schdchern sanft geschlossen. Im Allgemeinen haben die
Figuren Pucelles ein lieblicheres Antlitz und wirken insgesamt weicher als die harten,
spitzen Gesichter Duccios. Auch die Haare, die bei Duccio eher eine harte selbststandige
Masse um den Kopf bilden, fallen bei Pucelle in grofden sanften Wellen herab. Dabei ist
ihr Sinn immer das Gesicht zu rahmen und somit noch weiter zu runden. Auch die
Regelmafdigkeit und die Symmetrie der Strahnen rechts und links der Gesichter lassen

sie dem Auge angenehmer und gefalliger erscheinen als die Duccios.

Auch in der Behandlung des Korpers gehen die beiden Darstellungen auseinander.
Wahrend Duccios Figuren recht geradlinig und beinahe wie durch Linien konstruiert
wirken, kann man bei Pucelle beobachten wie sich ein gewisser innerer Schwung durch
die Figuren zieht, der durch die tiefen, runden Falten der Gewédnder noch betont wird.
Wahrend die Figuren bei Duccio fast wie einzelne Blocke wirken, die nur den ihnen
vorgesehenen Raum einnehmen und zum Rest des Bildes strikt abgetrennt werden,
geben sich die Personen bei Pucelle wesentlich raumgreifender und in gewissem Sinne

auch bewegter.

Nimmt man beispielsweise die Gruppe um die Gottesmutter auf der linken Seite so
sind die Figuren bei Duccio, nicht nur farblich sondern auch durch ihre strikten
Konturen stark voneinander abgegrenzt. Es ware durchaus moglich hinter jeden Riicken
und an jede Frontseite der Gestalten einen linearen Strich zu setzen und jene wiirden
diesen geometrischen Rahmen kaum tiiberschneiden. Bei Pucelle hingegen zeigen die
Figuren wesentlich mehr Schwung. Johannes beugt sich starker nach vorne, sein Riicken
beschreibt eine S-Form und nicht mehr wie bei Giotto eine klare Linie, auch greifen die

Figuren viel mehr ineinander tiber. Wahrend bei Duccio die Beriihrung Johannes und
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Marias nur auf deren Hande, die ebenfalls eine parallele Linie zum Boden bilden,
beschrankt ist, verschlingen sich bei Pucelle die beiden Figuren regelrecht ineinander.
Es scheint fast als wiirden die Faltenb6gen des Gewandes des Johannes in denen der
Maria weitergefiihrt. Bei der Armpartie zwischen den beiden Figuren ist bereits
intensiveres Betrachten notig um zu ermitteln, welche Falten zu welcher Person

gehoren, wo ein Arm anfangt und ein anderer endet.

Generell werden die Figuren Pucelles durch schwungvolle, rhythmische Linien
modelliert, die das Auge am Korper entlangfiihren und so einen geschwungenen runden
Eindruck erzeugen, wie er fir die franzosische Kunst um 1300 so typisch ist. Sie stehen
in starkem Kontrast zu den durchwegs parallel gefiihrten Falten bei Duccio, die bei
Richtungswechsel des Faltenwurfes hart aufeinander stoflen und so eher einen
separierenden als einen weichen verbindenden Eindruck hervorrufen. Gerade im Falle
des Stundenbuches der Jeanne d’ Evreux wird also Kklar, dass ein Kiinstler durchaus ein
direktes Zitat eines anderen Kiinstlers anwenden kann, ihn sozusagen eins zu eins
kopiert und gleichzeitig zu einem vollkommen anders wirkenden Gesamtergebnis
kommen kann. Pucelle hat sich also am Formengut des Trecento bedient, ohne

notwendigerweise auch dessen Stil zu annektieren.

Die Herkunft des runden, weichen Stils den Pucelle in seinen Miniaturen gebraucht,
stammen, wie bereits oben erwdhnt, aus Frankreich und entsprechen jenem Stil der
bereits unter Honoré praktiziert wurde und dann die gesamte franzdsische Buchmalerei

dominierte.

Vergleicht man die Szenen des Heiligen Ludwigs (Abb.11) mit einer Miniatur aus

dem La Somme le Roy (Abb.12) das zwischen 1290 und 1300 ausgemalt wurde und
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Maitre Honoré zugeschrieben wird*?, so wird der Ursprung des Figurenstil des Jean
Pucelle durchaus deutlich. Die Szenen des Leben des HI. Ludwigs sind jene
Darstellungen die im Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux mit Abstand noch am nichsten
zur franzosischen Tradition stehen und zwar dadurch, dass es sich um einen
franzosischen Lokalheiligen handelt und dadurch keine italienischen Vorbilder dafiir zur

Hilfe genommen werden konnten.

All die Eigenschaften der Figurendarstellung welche die Malerei Pucelles von der
Duccios unterscheiden, konnen nun bei Honoré gefunden werden. Vergleicht man die
Darstellung der beiden Konige, so kann man in beiden Fallen die Locken beobachten die
das Gesicht rahmen und sich am unteren Ende von diesem wegkringeln, wahrend in der
Mitte des Kopfes ein kleiner runder Haarschopf ruht. Die Frisuren der beiden Diener, die
hinter dem heiligen Ludwig stehen, sind in derselben Weise ausgefiihrt. Auch die
Gestaltung der Krone geschieht auf sehr dhnliche Weise. Die ,Zacken” formen einen
kleeblattformigen Dreipass aus, wobei nur der mittlere Dreipass ganz gesehen wird und
die beiden dufleren nur halb sichtbar erscheinen. Obwohl die Gesichter Pucelles viel
mehr Modellierung und Tiefe aufweisen als die des Maitre Honoré, lassen sich auch hier
Gemeinsamkeiten finden. Die Augen sind mandelférmig und die Pupille wird durch
einen schwarzen Punkt festgelegt. Dadurch ist es sowohl Honoré als auch Pucelle
moglich dem Blick der Figuren eine dezidierte Richtung zuzuweisen und so einen
gewissen Grad an Interaktion der Figuren rein durch deren Mimik zu etablieren. Auch an
der Faltenbehandlung lisst sich eine gewisse Ahnlichkeit festmachen. In beiden Fillen
teilt sich der Mantel des Konigs in der Mitte und das Innenfutter wird sichtbar. Die

dadurch entstandene Falte zieht sich von der Brust plastisch modelliert bis zum

49 Unabhédngig von der Richtigkeit dieser Zuschreibung, verwende ich den Namen Honorés hier als
ausfithrenden Maler. Der Vergleich hatte immer noch Berechtigung, wére das Werk nur im Umfeld
Honorés entstanden, da ich natiirlich keineswegs beweisen mochte, dass Pucelle Maitre Honoré als
direktes Vorbild hatte, sondern nur zeigen will, dass er sich dem durch ihn gepragten Stil bediente,
der in Frankreich weit verbreitet war.
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Saumende. Die Armel, die zur Hand immer enger werden, zeigen trotz Ubergrofie die
Umrisse des darunterliegenden Armes und dort wo sich der Stoff verengt entsteht eine
sichelférmige Falte. Auch bei den abgewinkelten rechten Beinen kommt es zu einer
ahnlichen Faltenbildung. Ober- und Unterschenkel zeichnen sich wieder gut ab und die
Falten schwingen in runden Linien um die darunter liegende Extremitdt. Noch besser
sind diese S- formigen Linien bei Maitre Honoré beim Mantel der Figur des Jonathans zu

beobachten.

Es ist also festzustellen dass Pucelle, egal ob er sich italienischen oder franzésischen
Motiven bedient, immer einen einheitlichen Stil fir die Gestaltung seiner Figuren
heranzieht. Egal ob nun in den Legenden des heiligen Ludwigs oder in den von Trecento
gepragten Passionsszenen, die Figuren haben alle dieselben geschwungenen
symmetrisch rahmenden, dekorativen Locken und ihre Korper werden rhythmisch
modelliert durch bewegte, geschwungene Umrisslinien und weiche, schiisselartige
Falten, die sich geschmeidig um den darunterliegenden Koérper legen. Somit folgen die

Figuren dem im 14. Jahrhundert in der Buchmalerei etablierten Stiltypus.

5.3 Flimische und nordfranzoésische Vorbilder

Eine dritte Komponente die den Stil der Miniaturen des Stundenbuches der Jeanne d’
Evreux mitbestimmt, sind jene Elemente die ihren Ursprung in der flimischen und
nordfranzosischen Buchmalerei haben. Der Erste, der 1907 auf die Ahnlichkeiten der

Miniaturen Pucelles zu jenen der Rhein-Maas Region in seinem Aufsatz hinwies, war
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Georg Vitzthum von Eckstddt.5% Erwin Panofsky schliefdst an dessen Gedankengang an
und spricht von Randfiguren aus dem Norden, die den Drolerien Pucelles dhneln.>1
Dabei nennt er Tournai, Dijon und Verdun als jene Regionen, deren Stil dem Pucelles am
niachsten kommt. Seine Theorie Pucelle sei vielleicht ein Kiinstler aus Flamen oder
Nordfrankreich, der spater nach Paris immigrierte, ist durchaus nicht ganz von der Hand
zu weisen und soll in der Folge noch genauer behandelt werden. Auch Morand und
Gould sprechen von vorhandenen Parallelen zur flamischen und nordfranzésischen
Malerei.>2 Auffdllig ist jedoch, dass in den meisten Analysen die Verweise auf eine
vorbildhafte Wirkung der flamischen Kunst auf den Bereich der Drolerien beschrankt

bleiben.

Morand geht sogar so weit, den Stil Pucelles in zwei verschiedene Systeme zu
gliedern. Sie spricht dabei von einem ,dual aspect” der Kunst Pucelles.53 Einerseits gibt
es fir sie den Stil der Hauptszenen, der zur Textillustrierung dient, daher klar fiir den
Betrachter verstindlich sein muss und somit den italienischen, klar lesbaren Vorbildern
folgt. Wahrenddessen versteht sie die Randfiguren als eine Zone der freien Gestaltung
mit vielen Expressionsmoglichkeiten, die daher die Gelegenheit bot, flimische Grotesken

anzuwenden.

Die folgenden Bildvergleiche sollen zeigen, dass die Miniaturen des Stundenbuches
und somit auch die Kunst Pucelles weit tiber die Grenzen der Randfiguren hinaus eng
mit dem flamischen Stil verbunden sind und dessen Miniaturmalereien wesentlich von

der Kenntnis der Buchmalerei Flanderns und Nordfrankreichs abhangig sind.

50 Vitzthum von Eckstadt 1907 S.11
51 Panofsky 1953 S.31
52 Morand 1962 S.4, Gould 1991 S.1
53 Morand 1962 S.1
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Den ersten Vergleich bietet die Seite eines Genter Psalters der 1320 bis 1330
entstanden ist. Hierbei muss immer wieder betont werden, dass das Ziel meines
Vergleiches in keiner Weise ist zu zeigen, dass dieses Werk ein direktes Vorbild fiir
Pucelle war, sondern es soll dazu dienen zu verdeutlichen, dass Pucelle mit dem Stil und
dem Aussehen dhnlicher Werke, die in diesem Zeitraum in jener Region entstanden sind,

vertraut war.

Durch die beinahe gleichgrofden Dimensionen>4, sowie die zeitlich nahe Entstehung
zum Stundenbuch der Kénigin von Frankreich ist dieser Psalter fiir einen Vergleich gut
geeignet. Auch teilt er zwei weitere Eigenschaften mit dem Stundenbuch der Jeanne d’
Evreux. Ikonographisch stellt er fir die flamische Malerei eine Ausnahme dar, da die
Initialen vorwiegend historisierende Darstellungen aus dem Leben des Heiligen
Franziskus zeigen. 5 Auch beim Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux werden
historisierende Szenen eines Heiligen abgebildet, die ihrerseits eine Seltenheit in der
franzosischen Tradition darstellen. Aufierdem besteht allein durch die Thematik der
Franziskus Vita ein, wenn auch vielleicht geringer, Bezug des Genter Werkes zu Italien.
Der zweite Punkt den der Psalter mit dem Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux
gemeinsam hat, ist, dass er laut Smeyers ebenfalls fiir eine Frau angefertigt wurde, laut

ihm vermutlich eine Gonnerin eines Franziskanerklosters.>6

Das Folio 71 recto des Genter Psalters (Abb.13) zeigt schon auf den ersten Blick,
dass sich die Ahnlichkeiten zwischen den beiden Werken nicht nur auf den Bereich der
Randfiguren beschranken. Sieht man sich das Folio 143 recto des Stundenbuches aus
den Cloisters an (Abb.14), so muss man feststellen, dass der gesamte Seitenaufbau

durchaus ahnlich gestaltet wurde. Die Rankenelemente rahmen einerseits oben und

54 Das Stundenbuch der Jeanne d* Evreux misst 9,4 mal 6,4 cm und der Genter Psalter 9,2 mal 6,2 cm
55 Smeyers 1999 S.142
56 Smeyers 1999 S.142
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unten den Text, andererseits bilden sie eine Biithne und Anknilipfung fiir die diversen
Drolerien. Oft scheinen Drolerie und Ranke sogar eins zu sein, so wie im Fall der auf der
Initiale liegenden Figur bei Pucelle und der holzhackenden Drolerie im Genter Psalter.
Beide scheinen quasi aus der Ranke hinauszuwachsen. Ein Phanomen, das sowohl in der
flamischen Buchmalerei, als auch bei den Miniaturen Pucelles haufig verwendet wird.
Auch die Tiergestalten, die flach in den Zeilenumbriichen eingeschoben wurden, kann
man in beiden Manuskripten beobachten. Sie zeichnen sich vor allem dadurch aus, dass
sie iiber den Textrand hinausragen und mit den Drolerien aufierhalb des Textes
kommunizieren. Wahrend im Genter Psalter die Hunde, die aus den Zeilen ragen, gierig
auf den Hirsch rechts geifern, versucht sich bei Pucelle ein junger Mann mit Hilfe der
Ranke aus den Buchstaben zu ziehen um zum oberen Bildrand zu gelangen und sich
somit der Figur in der Riistung anzuschliefien. Smeyers spricht auch davon, dass die
Figuren am dufderen Bildrand sich oft auf die Hauptszene beziehen. Er nennt hier zum
Beispiel einen Affen der mit einem Vogel spricht und dadurch auf die Predigt des

Heiligen Franziskus in der Initiale verweist.5?

Aber auch bei der Gestaltung der Initiale und deren Einbettung in die restliche Seite
gibt es Parallelen. Beide Initialen sind von einem rechteckigen Feld mit Rahmen
umgeben das durch einen gemusterten Hintergrund ausgefiillt wird. Die Initiale selbst
jedoch halt sich nicht an diesen Rahmen und hebt sich auch in ihrer Gestaltung von
diesem ab. Wahrend bei dem Genter Exemplar die Initiale vorwiegend durch weifde
Muster lebendig, bewegt und beinahe plastisch wirkt, geht Pucelle noch einen Schritt
weiter und verlebendigt die Initiale komplett, indem er sie aus kleinen Mischlingswesen
bildet. Was beide Darstellungen weiters gemein haben ist, dass sich die Protagonisten

der Szene der Initialen nicht an ihren vorgegebenen Rahmen halten sondern sowohl den

57 Smeyers 1999 S.142
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Buchstaben als auch den &ufieren Rahmen iiberschneiden. Auch das Motiv des
Eingreifens einer Randszene in die Initiale und die dadurch entstandene Verbindung der
zwei ist eine Eigenschaft, die in beiden Werken sichtbar wird. Bei Pucelle ist es die
Wache iiber der Initiale, die sich etwas gelangweilt mit ihrer rechten Hand am oberen
Bogen festhdlt, wahrend im Genter Psalter ein Drache in den dufderen Rahmen der
Initiale beifdt. Generell entsteht durch diese vielen Verbindungen und Beziige der
einzelnen Personen aufeinander in beiden Fallen eine Art kreisformige Dynamik, die den

Betrachter einmal um den ganzen Text herumfiihrt.

Auch das Folio 70 verso (Abb.15) desselben Genter Psalter gibt im Vergleich mit dem
Folio 61 verso (Abb.16) aus dem Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux Aufschluss dariiber,
dass sich beide Illuminatoren beim Aufbau ihrer Seitengestaltung desselben
Grundschemas bedienten. In beiden Fallen handelt es sich hierbei um eine ganzseitige
Miniatur. Beide Darstellungen sind von einem Rahmen umschlossen, der weit mehr ist
als nur eine umgrenzende Linie. Die Kiinstler beider Werke haben sich dazu
entschlossen, architektonische Elemente in die Gestaltung miteinfliefden zu lassen. Der
Genter Maler bedient sich einer Mafdwerk-Konstruktion um das Bild in Goldgrund und
floralen Hintergrund zu teilen. Auch Pucelle setzt solche Konstruktionen ein, um
Kompositionen zusétzlich zu rahmen, allerdings nicht im Folio 61 verso, sondern im
Folio 35 recto (Abb.17). Das Detail, das die Rahmen des Folio 61 verso und den des
Genter Psalters verbindet, ist die Verwendung von kleinen Filialtiirmen. Diese sind in
beiden Fallen rechts und links symmetrisch zueinander angebracht und werden durch

florale Elemente getrennt.

Auch konnen dhnliche Rankenelemente am unteren Rand des Rahmens gefunden
werden. Es handelt sich dabei um dreipassartige Blatter mit spitzen Enden, die an

langen, diinnen, schwarzen Ranken wachsen. Wiirde man die Atlantengruppe bei Pucelle
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wegnehmen und die Ranken mit dem Podest des Rahmens verbinden, so wiirde sich
dieselbe Anordnung ergeben wie im Genter Psalter, zwei in die Mitte wachsende Ranken

an jedem Ende und eine nach unten wachsende Ranke in der Mitte.

Auch einigen Bildmotiven aus der flamischen Malerei scheint sich Pucelle zu
bedienen. Zum Beispiel tragt die Heilige Ursula im Genter Psalter einen roten
Heiligenschein, ein Motiv das mir bis dato in der Pariser Buchmalerei noch nicht
begegnet ist (Abb.15). Denselben roten Heiligenschein kann man auch bei Maria in der
Verkiindigungsszene bei Pucelle finden (Abb.1). Selbst das rote Buch mit den zwei
Schnallen, sowie auch die Kopfhaltung der beiden Heiligen, sind doch recht dhnlich.
Wiederum wird hier nicht behauptet, dass es sich um ein direktes Zitat seitens Pucelles

handelt, sondern eher um einen ihm durchaus vertrauten Darstellungstypus.

Auch der Vergleich mit der Heimsuchung Pucelles lohnt sich (Abb.17). Hier ist nicht
nur das bereits erwdhnte Mafdwerk-Konstrukt zu finden, das die Szene innerhalb des
Rahmens noch weiter einfasst, sondern auch das Eingliedern von Drolerie-Elementen in
die Gestaltung der Hauptszene. Rechts und links des Mafdwerks befinden sich im Genter
Psalter namlich zwei Vogel, die zwar einerseits naturalistisch wirken, aber andererseits
sich dennoch dekorativ, symmetrisch in den Hintergrund miteingliedern als waren sie
Teil des Musters und nicht ein eigenstiandiges, gestalterisches Element. Dieses
Eingliedern einer Figur, die normalerweise Teil der Randfiguren ist, in den Hintergrund
einer Hauptszene treibt Pucelle noch weiter auf die Spitze. Auch er verwendet bei der
Heimsuchung Vogel im Hintergrund, lasst diese aber so raffiniert mit den Blatterranken
verschwimmen, dass diese im ersten Moment gar nicht sichtbar werden. Auf den
allerersten Blick scheint der Hintergrund aus rein ornamentalen Motiven zu bestehen.
Allein schon durch die einfarbige Behandlung aller Motive scheinen diese zu einem

Muster zu verschwimmen. Doch bei genauerer Betrachtung kann man viele Vogelmotive
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innerhalb des Hintergrunds erkennen, jeder einzelne anders gestaltet und viele davon

untereinander oder auch auf die Hauptszene bezogen agierend.

Es ist hier keineswegs zu bestreiten, dass die qualitativen und gestalterischen
Unterschiede der beiden Werke sehr grofs sind. Doch deren Ausfiihrung unterliegt zum
Grofsteil denselben Grundschemen und weist somit zumindest auf eine rudimentare
Kenntnis der flimischen Gebrduche seitens Pucelles hin. Beispiele wie die Einbindung
der Vogelfiguren in den Hintergrund der Hauptszene oder die Ubernahme von spezifisch
flaimischen Elementen wie dem Heiligenschein, zeigen, dass die Riickgriffe auf die
flamisch-nordfranzosische Tradition keineswegs nur auf die Drolerien Pucelles
beschrankt sind und somit auch einen hoéheren Stellenwert, als bis jetzt von der

Forschung angenommen, einnehmen, wenn es um die Definition des Pucelle-Stils geht.

Dass es sich dabei um typisch flimische oder nordfranzésische Merkmale handelt,
zeigt der Blick auf zwei Werke aus dem Pariser Umfeld, die in einen dhnlichen
Entstehungszeitraum fallen wie die Genter Werke. Beide werden dem Kreis des Maitre
Honoré zugeschrieben. Wie bereits im vorherigen Abschnitt gezeigt, bediente sich

Pucelle dessen Stil, wenn es um die Gestaltung seiner Figuren geht.

Anders jedoch verhalt es sich nun mit der Gestaltung der gesamten Seite. Betrachtet
man das sogenannte ,Breviaire a l'usage de Paris“, das Honoré zugeschrieben wurde
und um 1295 bis 1305 datiert wird, so kann man exemplarisch auf Folio 44 recto
(Abb.18) sehen, dass sich in dieser Handschrift keinerlei Drolerien finden lassen. Nicht
einmal die Ranke wagt es mehr als nur ein kleiner Auswuchs zu sein und damit bleibt
der Zierrat auf ein Minimum beschrankt. Die langste Ranke dieses Manuskriptes teilt
lediglich die zwei Spalten des Schriftspiegels in der Mitte. Keine Ranke bricht um die

Ecke aus, kein Text wird gerahmt und es gibt schon gar keine Figuren oder
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Bildelemente, die die Seite in eine Art Bewegungs- und Lesedynamik des Dargestellten

versetzen konnten, wie es ja bei den flaimischen Beispielen der Fall war.

Auch das Kalenderblatt des Februar, Folio 36 recto (Abb.19), des Martyrologe
Obituaire de Saint Germain des Prés, das dem Maitre Honoré zugeschrieben und auf
1250 bis 1290 datiert wird, zeigt, dass das Verstandnis von Bild und Seite in Paris im
ausgehenden 13. Jahrhundert ein komplett anderes war, als das in den noérdlichen
Regionen. Die Initiale zeigt eine ikonographisch typische Darstellung eines Manns am
Kamin, wie sie spater auch Pucelle im Bellevillebrevier benutzt (Abb.20). Auch die
Fische als Sternzeichen des Monats findet man in genau dieser Form im Brevier bei
Pucelle. Jedoch ist die Art und Weise wie diese verwendet werden grundlegend
verschieden. Die Miniatur entspricht denselben gestalterischen Regeln wie die der
flamischen Werke: schmiickender Vierpass um rechteckigen Rahmen. Allerdings finden
sich dort keinerlei Ranken oder Rahmen die von dieser Umrandung ausgehen. Keine
Drolerien greifen nach der Darstellung oder lehnen sich in ihre Richtung. Die
Verzierungen innerhalb des Textes, die bei Pucelle oft Tierformen annehmen sind alle
rein ornamental gestaltet und auch die Darstellung der Fische, deren Platzierung am
unteren Bildrand unter dem Text ja geradezu nach einer Umsetzung als Bas-de-Page
Szene verlangen wiirde, folgt denselben strengen Regeln einer Miniatur wie die
szenische Darstellung: Oben auf dem Blatt in einen Vierpass gestellt mit einem
rechteckigen Rahmen beschrankt. Von der Freiheit der Figuren, die auf der Seite agieren,

wie bei Pucelle oder im Genter Psalter, ist nichts zu sehen.

Gut dreifdig Jahre spater kommt Pucelle zu einer ganzlich anderen gestalterischen
Losung dieser Szene. Die Fische werden aus ihrem starren Rechteck befreit, der noch

librig gebliebene Vierpass macht sie flexibler und sie wandern in die Mitte der Seite, die
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Szene des Mannes vor dem Kamin 16st sich ebenfalls vom Rechteckrahmen. Sie wird zum

Bas-de-Page umgeandert und dort von Drolerien wie Atlanten gestiitzt und balanciert.

Dies zeigt meines Erachtens deutlich, dass die freien und interaktiven Drolerien
sowie auch Hauptszenen in ihrer Anordnung und ihrem Agieren innerhalb der
Manuskriptseite auf die flimische Malerei zuriickzufiihren sind und sich von der Pariser

Darstellungstradition unterscheiden.

Auch der Ursprung jenes Merkmals, das das Stundenbuch zu einem einzigartigen
Werk in der Kunstgeschichte Frankreichs werden lief3, ndmlich die "Interaktive
Lebendigkeit" der Figuren, der rege Austausch zwischen Randfiguren und Hauptszene,
kann in der nordfranzésischen Malerei gefunden werden. Der von mir geschaffene
Begriff der ‘"Interaktiven Lebendigkeit" bezeichnet ein Charakteristikum der
Miniaturmalerei der Pucellewerkstatt, dass ich im Zuge meiner Analysen der Miniaturen
beobachtet habe. Die ,Interaktive Lebendigkeit” bezieht sich vor allem auf das
Verhalten, der einzelnen Figuren innerhalb der Malereien. Mehr als bei anderen
Miniaturmalern seiner Zeit, schafft es Pucelle die ganze Seite zu verlebendigen. Alle
Figuren erzahlen gemeinsam eine Geschichte. Die Protagonisten der Hauptszene werden
nicht nur lebendiger und expressiver, sondern sie beginnen auch mit den Randszenen zu
kommunizieren. Viceversa nehmen die Drolerien verstarkt Bezug auf die Handlung der

Hauptminiaturen und tragen zur Erzahlung des Geschehens aktiv bei.

Das dominikanische Brevier aus Arras, das zwischen 1270 und 1280 datiert wird,
zeigt jene Ziige die als Voraussetzungen fiir die Entwicklung der "Interaktiven
Lebendigkeit" bei Pucelle gesehen werden kénnen. Am Folio 36 verso (Abb.21) kann
man beobachten, wie sich die Figuren der Epiphanie immer mehr aus der Initiale hinaus

bewegen. Einer der Konige ist komplett aus der Umrisslinie der Os verbannt worden,
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sein Mantel liberschneidet, genau wie bei der Epiphanie des Stundenbuches (Abb.22),
den Rahmen der Initiale. Doch dem noch nicht genug, befinden sich unterhalb und
oberhalb der Initiale Figuren, die klar ersichtlich erzdhlerisch zum Geschehen der
Epiphanie dazugehoren. Die Engelsfigur, die wie eine Erweiterung der tierischen
Vogelranke iiber der Initiale aufragt, scheint die Beteiligten der Szene mit ihrem
Weihrauchschwenker zu segnen. Der Mann mit den Pferden am unteren Bildrand kann
als Diener der Konige verstanden werden, der deren Pferde nach der langen Reise

versorgt.

Wahrend die dargestellte Szene ohne den dritten Konig undenkbar ware und man
argumentieren konnte er sei aus Platzgriinden hinter die Initiale gertickt worden, aber
immer noch durch den Rahmen an diese gebunden, fallen der Engel und der Diener nun
nicht mehr unter diese Kategorie. Sie sind nicht Bestandteil der Kernszene, die einfach
aufgrund von Platzmangel nach aufien rutschte, sondern sind zusatzlicher,
erzdhlerischer Input. Beide Darstellungen sind eigentlich der Welt der Drolerien
zuzuordnen. Besonders ist hier nur, dass diese sich erzihlerisch an die Hauptszene in
der Initiale anpassen, diese nicht nur begleiten, sondern auch erzihlerisch bereichern.
Genau dieses Konzept wendet Pucelle nun auch an. Er steigert es aber noch, durch ein
starkeres Verschwimmen von Drolerie und Hauptszene, lasst Rahmen teilweise weg und
die Randszenen treten in direkte Kommunikation mit den Protagonisten. Der Anstof3
aber fiir eine solche Bereicherung der Hauptszene durch die Drolerien, findet seinen

Ursprung eindeutig in jenen Bildlésungen die uns um 1270 in Arras begegnen.

Wenn man sich nun zusammenfassend noch einmal vor Augen fiihrt welche
Elemente jenen Stil des Stundenbuches und somit auch die Definition des Pucelle-Stils
laut Forschung ausmachen, so kann man sagen, dass es sich dabei um einen Stil handelt,

der von mehr als nur einem Vorbild gepragt wurde. Pucelle bedient sich eklektisch an
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drei Stilen und nimmt dabei augenscheinlich von jedem nur das, was ihm interessant
oder brauchbar erscheint. Die italienische Malerei dient dabei vor allem als Medium fiir
die Beobachtung und Umsetzung der raumlichen Gestaltung der Kompositionen. Dabei
steht vor allem der Aspekt der iiberzeugenden Illusion von Dreidimensionalitit, sowohl
in der Architektur als auch im gesamten Bildraum, fiir Pucelle im Vordergrund. Dazu

orientiert er sich am Formengut Duccios und Giottos.

Von der franzosischen Miniaturmalerei nimmt sich Pucelle die stilistische
Gestaltung seiner Figuren. Sowohl was deren Modellierung durch Falten, als auch deren

Gesichtsformen betrifft, bleibt er dem Pariser Stil stark verhaftet.

Eine dritte Komponente, die das Aussehen der Miniaturen nachdriicklich bestimmt,
ist die der flamischen und nordfranzésischen Miniaturmalerei. Nicht nur die
Motivsprache der Drolerien in ihrer Groteske und Expressivitit wird von ihm
ibernommen, sondern auch der generelle Aufbau der Miniatur und der
Seitengestaltung, sowie die Dynamik innerhalb der Szene. Die Kommunikation der
einzelnen Bildmotive der gesamten Seite untereinander und das Einflief3en von Drolerie
Motiven auch in die Hauptszene, zeigt, dass die Orientierung Pucelles an der flamischen

Kunst tiefer geht als nur Vorbild fiir den Randschmuck zu sein.

Man konnte sagen, die Niederlandische Kunst bietet das Grundgeriist fir die
Seitengestaltung und den Seitenaufbau und die franzosische sowie italienische Malerei

werden zur ndheren Ausgestaltung der Miniaturen herangezogen.
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5.4 Reine Meisterhand oder Werkstattproduktion

Nun wurden also der Stil des Stundenbuches sowie dessen Motivsprache
genauestens analysiert. Im Folgenden soll die Frage geklart werden, ob man wirklich
behaupten kann, dass der Stil dieses einzelnen Werkes stellvertretend als Maf3stab fiir
den Pucelle-Stil herangezogen werden kann. Alles scheint zu stehen und zu fallen mit
der Annahme, dass das Stundenbuch ein komplett eigenhdandiges Werk des Meisters
oder zumindest nur seiner kleinen Werkstatt selbst darstellt. Als Nachstes werde ich
also die Miniaturen des Stundenbuches der Jeanne d' Evreux genauer unter die Lupe
nehmen, um herauszufinden, ob es wirklich mdglich ist, dass ein Kiinstler mit nur
wenigen Mitarbeitern ein gesamtes Werk eigenhandig gefertigt hat und daher dieses

liberhaupt als Parameter fiir dessen personlichen Stil heranzuziehen ist.

Sieht man sich die beiden Folios 83 recto (Abb.23) und 54 recto (Abb.24) an, so kann
man durchaus verstehen warum so viele Kunsthistoriker dazu neigen, das Werk nur
einem einzigen Meister zuzuschreiben. Die beiden Seiten sind tatsachlich von einer
einheitlichen Qualitdt und auch in einem einheitlichen Stil gestaltet. Die
dreidimensionale Gestaltung erstreckt sich sogar auf den rein ornamentalen Rahmen,
sodass tatsachlich der Eindruck entsteht, Pucelle hatte jedes auch noch so simple Detail
personlich ausgefiihrt. Tatsachlich wiirde ich fiir diese beiden Seiten durchaus
behaupten, dass sie Grofdteils von einer einzigen Hand stammen. Es deutet alles darauf
hin, dass sie von jenem Maler stammen, der vermutlich hauptsachlich fiir die Gestaltung
der Drolerien, mit Sicherheit aber fiir die origindren, fantasievollen Bildgestaltungen
zustindig war. Betrachtet man namlich die zwei Hauptszenen, die Flucht nach Agypten
(Abb.25) und die Geburt Christi (Abb.26), so kann man in beiden Darstellung jene

Elemente finden, die normalerweise rein auf die dufderen Szenen beschriankt sind. In der
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Flucht nach Agypten kann man bei niherer Begutachtung ausmachen, dass sich der
Hintergrund aus vielen kleinen Mischwesen zusammensetzt. Diese sind jedoch nicht nur
Ornamente, sondern nehmen auch Blickbeziehungen zu Joseph und Maria auf. Die
kleine, bartige Kreatur links vom Kopf der Maria blickt beispielsweise grimmig in
Richtung Jesu Kind, wahrend das Chimaren-Wesen rechts drohend das Maul aufreifst.
Die Protagonisten bleiben von diesem Treiben nicht unbeeindruckt. Maria klammert
ihre Arme schiitzend um das kleine Kind, wahrend sie furchterfiillt zu dem fauchenden
Mischwesen empor sieht. Auch Joseph ist sich der Gefahr, die vom Hintergrund ausgeht,
bewusst und sieht sich gerade nach seiner Frau und dem Kind um, um sich zu
versichern, dass beide wohlauf sind. Humoristischer Weise tut es der Esel ihm gleich. So
schafft es Pucelle die Bedrohung durch Herodes mithilfe der Stimmung, die durch die
Blicke und Mischwesen erzeugt wird, mit ins Bild zu holen. Damit wird der Kontext des
Bildes, namlich Flucht aus Angst, auch ohne die Kenntnisse des Textes verstandlich und
filhrt zu einer grofleren Empathie des Betrachters. Die Hauptszene erfiillt somit hier
eine Aufgabe, die normalerweise der Drolerie zukommt. Sie unterhalt, einerseits durch

den ,Thrillercharakter”, andererseits durch Humor.

Dass dieses Phanomen kein Einzelfall ist, zeigt die Geburt Christi (Abb.24). Auf den
ersten Blick scheint die Ikonografie, wie bereits bei der Flucht nach Agypten klassisch.
Doch auch hier schafft es der llluminator droleriehafte Momente einzubauen. Sieht man
sich beispielsweise die Figur Josephs an, so kann man erkennen, dass er den Kopf nach
oben wendet und seine Hand abwehrend in einer erstaunten Geste nach oben streckt.
Knapp dariiber erkennt man einen Engel, der eine Karaffe tragt, wahrscheinlich als
Geschenk fiir das Jesu Kind gedacht. Was sich aber erst auf den zweiten Blick erschlief3t,
ist das Loch, das diese Karaffe augenscheinlich hat. Denn zwei diinne rote Strahlen,

vermutlich Wein, spritzen aus ihrem unteren Ende und tropfen auf einen verdatterten
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Joseph hinunter. Auch in dieser Darstellung finden wir wieder Drolerie-Elemente im
Hintergrund, es handelt sich dabei um Fliegen, Vogel und Chimaren, die allerdings in
diesem Fall weit ornamentaleren Zweck haben als im vorherigen Beispiel. All dies zeigt
uns, dass diese Miniaturen von einem Maler ausgefiihrt wurden, der die Sprache, den
Aufbau und die Eigenarten der Droleriegestaltung so sehr im Blut hat, dass er nicht

darum herumkommt diese auch in die Hauptszene mit einzufiigen.

In diesen Analysen kann man jenes Phidnomen beobachten, das zum
Ausnahmecharakter dieses Stundenbuches fiihrt: Die "Interaktive Lebendigkeit" der
Figuren, der Szene und ihrer Umwelt. Der rege Austausch zwischen Drolerien und
marginalen Bilddekorationen, sowie den Figuren des Hintergrundes, mit den
Protagonisten, der die Stimmung und den erzdhlerischen Gehalt der Szene enorm
bereichert, ist in diesem Manuskript besonders stark ausgepragt. Dieses eindeutige
Merkmal der Malerei Pucelles wird allerdings oft zugunsten der italienischen Ziige des

Stundenbuches vernachlassigt, wenn es um die Definition des Pucelle-Stils geht.

In der Szene der Geburt findet sich schon der erste Hinweis auf eine nicht alleinige
Ausfilhrung der Handschrift. Die Krippe ndmlich in der das Kind liegt und die
gestalterisch keineswegs iiberzeugend dreidimensional wiedergegeben ist, wurde
vermutlich schon vor den Figuren ausgefiihrt. An deren rechter Aufdenkante kann man
erkennen, wie die dicke Umrisslinie des Futtertrogs den rechten Armel Josephs
schneidet und unter dessen Gewand noch gut sichtbar ist. Pucelle bemiiht sich zwar
durch Hohungen zu suggerieren es handle sich bei dem dicken schwarzen Strich um eine
Mantelfalte, die an dieser Stelle jedoch sinnlos und auffillig vertikal ware.
Wahrscheinlicher ist es, dass der Maler, der fiir die Ausfiihrung dieser Bildelemente

zustindig war mit einer anderen Position des Josephs gerechnet hatte. Ahnliche
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Phidnomene kann man an den Rahmen erkennen, die zweifelsohne spater noch einmal

tiiberarbeitet wurden, um mehr Plastizitit aufzuweisen.

Damit wird es eindeutig, dass Deuchler in seinen Ausfiihrungen recht behalt, dass es
falsch wire davon auszugehen bei dem Stundenbuch der Jeanne d' Evreux handle es sich
um ein Werk, das rein von Jean Pucelle alleine ausgefiihrt wurde und daher
stellvertretend fiir dessen personlichen Stil heranziehbar ist.58 Da es sich aufgrund der
homogenen Erscheinung des Werkes aber eindeutig um wenige beteiligte Miniaturmaler
gehandelt haben muss, ist davon auszugehen, dass es Aufschluss iiber den Stil einer
Werkstatt geben kann, die Pucelle vermutlich als Meister anleitete und somit auch fir
den Grofiteil des Werkes verantwortlich war. Wahrscheinlich handelte es sich dabei um
wenige Maler, vermutlich nur Pucelle selbst, einen oder auch zwei Schiiler und eventuell
einen Maler der fiir Architekturen, Rahmen und ornamentalen Dekor verantwortlich
war. Allein schon die Tatsache, dass alle anderen Werke die fiir Pucelle gesichert sind
Kollaborationen mit anderen Meistern waren, deutet darauf hin, dass die Werkstatt
Pucelles nicht grofd genug war, um einen grofien Auftrag wie eine Bibel oder ein Brevier
alleine zu bewdltigen. Eine Handescheidung der einzelnen Personen in einem Werk, das
von einer so eng zusammenarbeitenden Gruppe geschaffen wurde, ist beinahe
unmoglich und auch nicht zwingend notwendig. Denn ob Pucelle nun alleine gearbeitet
hat oder nicht, ist das Werk doch ein Zeugnis davon welcher Stil und welches

Formenmotiv in der Werkstatt gebraucht wurden.

Jedoch nahm das Stundenbuch aufgrund seiner Entstehung in kéniglichem Auftrag
und auch aufgrund der Tatsache, dass der Meister der Werkstatt enorm viele Malereien
selbst ausgefiihrt zu haben scheint, eine Sonderstellung in der Werkstattproduktion ein

und darf somit also nicht alleine als Maf3stab fiir alle anderen Werke dieser Werkstatt

58 Deuchler 1971 S.256
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herangezogen werden. Denn ohne Zweifel ist der starke Italienbezug der Miniaturen
dem Konnen einer Einzelperson geschuldet und man kann nicht davon ausgehen, dass
auch der Rest der Werkstatt diesen sofort iibernahm und ebenso gut umsetzen konnte

wie der Meister, der hochstwahrscheinlich selbst in Italien gewesen war.

Es scheint mir also plausibel von einem "Pucelle-Stil" zu sprechen und damit die
Arbeit dieser, vermutlich kleinen Werkstattgemeinschaft, zu bezeichnen. Jedoch wiirde
ich der allgemeinen Auffassung widersprechen, dieser "Pucelle-Stil" sei gleichzusetzen

mit einem Stil der sich am Formen- und Stilgut des italienischen Trecento orientiert.

Denn gerade dieses Festhalten an der Definition, der Pucelle-Stil sei ein Stil der von
italienischen Vorbildern gepragt wurde, fiihrt zu jenem Problem, welches in der
Forschung seit Jahrzehnten aufgezeigt wird, jedoch ohne befriedigende Losung bleibt.
Warum weisen sowohl das Bellevillebrevier als auch die Billyngbibel keine oder kaum
Ubernahmen aus der Trecentomalerei auf, wenn sie doch von Pucelle gefertigt wurden

und somit folglich auch dem Pucelle-Stil unterliegen miissten?

Meiner Meinung nach bedarf es nicht nur einer Erklarung warum diese Werke
stilistisch voneinander abweichen>?, sondern auch der Re-Evaluierung jenes Terminus
der den Stil jener Werkstatt beschreiben soll, die an all diesen drei Werken

mitgearbeitet hat.

59 diese sind in der Forschung bis jetzt zur Gentige geliefert worden. Siehe dafiir Morand 1962, Avril
1978, Panofsky 1953
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6. Der Pucelle-Stil neu definiert

Im zweiten Abschnitt meiner Arbeit wird das Ziel sein jene Elemente
herauszufiltern, die diese drei Werke, die nachgewiesenermafien von Pucelles Werkstatt
gefertigt wurden, gemein haben und nach diesen Kriterien den Begriff Pucelle-Stil neu

zu liberdenken, sodass er auf alle drei Werke angewendet werden kann.

Da das Brevier und die Bibel jedoch Kollaborationen verschiedener Werkstatten
sind, ist das Herauslesen der Pucellewerkstatt schwieriger als bei den Miniaturen des
Stundenbuches. Im zweiten Schritt werde ich nun also sowohl die Billyngbibel als auch
das Bellevillebrevier mit dem Stundenbuch vergleichen und versuchen so eine Art
,Kernstil“ der Pucellewerkstatt herauszuarbeiten. Ergebnis soll eine Definition des
Pucelle-Stils sein, die universeller anwendbar ist und sich nicht nur auf ein einzelnes

Werk als charakteristische Grundlage fiir den Stil der Werkstatt stiitzt.

Dabei habe ich mich entschlossen, die Analyse in drei Gesichtspunkte zu teilen, die
meiner Meinung nach das Wesen der Pucellewerkstatt ausmachen und sie von anderen
unterscheiden. Einerseits ist das, das Repertoire an Figuren und Personentypen, die
immer wieder Verwendung finden, so eine Art internes Musterbuch. Andererseits sind
es die Gestaltungen der Architektur und Gegenstinde sowie auch der Raumlichkeit
innerhalb der Kompositionen. Drittens soll ein Merkmal, das sich bei meiner Analyse der
Miniaturen des Stundenbuches gezeigt hat und anscheinend fiir Pucelles Werkstatt

typisch war, untersucht werden: Ich nenne es die "Interaktive Lebendigkeit".
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7. Die Billyngbibel

Die Billyngbibel erhielt ihren Namen nach dem Kopisten Robert de Billyng. Dieser

wird im Kolophon auf dem Folio 642 recto explizit als deren Schreiber genannt:

»,Robertus de Billyng fecit. Amen.“(Quelle IIIb) 60

Dieses Folio gibt auch ndheren Hinweis auf die beteiligten Buchmaler, denn eine

diinne rote Schrift zwischen den Zeilen, die den Schreiber angeben, lautet wie folgt:

»Jehan Pucelle, Anciau de Cens, Jacquet Maci il hont enluminé ce livre-ci. Cesdte ligne
de vermeillon que vous véés fu escrite en lan de grace M.CCC et XXVII, en un jueudi

darrenier jour d’avril, veille de mai, Ve die.“61

Der Text des Kolophons verrat uns also nicht nur ohne Zweifel, dass Pucelle die
Miniaturen dieser Bibel gestaltete, sondern zeigt auch, dass er dies nicht alleine tat,
sondern mit zwei anderen Meistern, die ihrerseits vermutlich selbst eine Kkleine

Werkstatte hatten.

Natiirlich wird durch die Mitarbeit mehrerer Meister und vermutlich auch mehrerer
Werkstadtten eine stilistische Analyse des Werkes erschwert und es scheint leider nicht
moglich jene Miniaturen, die Pucelle geschaffen hat, mit Sicherheit zu bestimmen und
von denen seiner Kollegen zu unterscheiden. Avril behauptet zwar, dass Anciau sich auf

die Schmuckleisten, Zierbuchstaben und Rankenelemente konzentrierte, wahrend Maci

60 Vgl. Quelle IIIb, Quellenverzeichnis Abb.1
61Vgl. Quelle III, Quellenverzeichnis Abb.1
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fiir die filigranen Ornamente zustidndig war, wahrend Pucelle die Ausgestaltung der

Hauptszenen iibernahm.2 Dies muss jedoch reine Spekulation bleiben.

Auch die Datierung der Miniaturen wirft Probleme in der Pucelle Forschung auf. Das
allgemeine Entstehungsdatum, das fiir die Miniaturen der Billyngbibel angesetzt wird,
ist 1327, beruhend auf dem Datum, welches die Inschrift im Kolophon nennt.®3 Jedoch
ist dabei zu beachten, dass das Datum dieser Inschrift uns lediglich mitteilt, dass zu
diesem Zeitpunkt alle Miniaturen fertiggestellt waren. Die Bibliothéque Nationale de
France gibt fiir den Entstehungszeitraum der Bibel eine Zeitspanne von 1317 bis 1337
an.%* Die Tatsache, dass alle Miniaturen 1327 vollendet waren, heifdt also nicht

zwangsweise, dass nicht einige vielleicht schon mehrere Jahre davor entstanden sind.

Geht man namlich von einer Entstehung 1327 aus, also beinahe zeitgleich mit dem
vermuteten Entstehungsdatums des Stundenbuches der Jeanne d’ Evreux 1325 bis 1328,
so scheint es durchaus verwunderlich, dass die Bibel kaum bis gar keine italienischen

Charakteristika aufweist, die ja die Miniaturen des Stundenbuches dominieren.

Es wird in der Folge nétig sein, das Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux mit den
Miniaturen der Billyngbibel zu vergleichen. Denn das Stundenbuch kann gut als
Richtlinie dafiir gelten, wie innerhalb der Werkstatt gearbeitet wurde, wenn man auf
andere Maler keine Riicksicht nehmen musste. Durch diesen Vergleich soll sich
einerseits herauskristallisieren, ob die Miniaturen der Bibel vor, nach oder zeitgleich zu
denen des Stundenbuches entstanden sind. Andererseits soll sich zeigen welche
Charakteristika des Stundenbuches in der Bibel wiedergefunden werden kénnen und
somit einen Hinweis auf die tatsachliche Beteiligung Pucelles und seiner Werkstatt

geben konnen. Dabei werde ich natiirlich keineswegs versuchen eine genaue

62 Avril 1978 S.14

63 Avril 1978 S.14, Delisle 1868 S.13, Morand 1961 S.206

64 BNF 2018 URL: http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc733117
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Handescheidung der einzelnen Miniaturen vorzunehmen, da dies ein sehr komplexes,
wenn nicht sogar unmogliches Unterfangen darstellt. Ich mochte mich darauf
beschranken, jene Punkte zu analysieren, in denen ich deutliche Parallelen zum
Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux sehe und somit eine Beteiligung der Pucellewerkstatt

sehr wahrscheinlich erscheint.

Wie bereits erwahnt, werden in der Forschung immer wieder die Unterschiede
zwischen dem Stil des Stundenbuches der Jeanne d’ Evreux und dem der Billyngbibel
hervorgehoben. Meist geben die fehlenden Trecentobeziige der Bibel Anlass dazu,
anzuzweifeln, ob die beiden Werke tatsachlich von derselben Werkstatt stammen
konnen. Es wurden in der Forschung bereits zahlreiche Argumente gefunden, die eine
solche Abweichung erkldren kénnen. Die hdufigsten darunter sind die andersartige
Auftraggeberschaft und die Zusammenarbeit mit anderen Kiinstlern. Einerseits wird
argumentiert, dass die Miniaturen einer Bibel fiir einen Madnnerkonvent strengeren und
konventionelleren Regeln unterlagen als ein Stundenbuch fiir eine junge Dame aus dem
Adel und daher weniger innovativ und spielerisch ausgestattet werden konnten®s,
andererseits wird haufig vermutet, dass sich Pucelle an den Stil seiner beiden Kollegen

Anciau und Maci anpasste und daher wesentlich klassischer arbeitete.t®

All diese Aussagen mogen durchaus zutreffen, jedoch befasste sich keiner dieser
Autoren damit, was die beiden Werke, trotz aller ihrer Unterschiede, verbindet. Denn
nimmt man alle dufderen Einfliisse weg, so hat doch jeder Kiinstler seinen eigenen
,Grundstil”, der sich primdr aus jenen Stilvorbildern zusammensetzt, die ihn
beeinflussten als er sein Handwerk erlernte. Sozusagen seine Muttersprache, die er

immer, auch wenn er andere Sprachen lernt, zumindest als Akzent beibehalt.

65 Morand 1963 S.4
66 Panofsky 1953 S.32
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Genau nach jenen Elementen soll nun im Folgenden gesucht werden. Um die
Betrachtungen zu erleichtern und zu strukturieren werde ich sowohl die Billyngbibel als
auch das Bellevillebrevier auf drei Kriterien, die das Aussehen einer Miniatur
nachgeblich formen, analysieren und diese im Hinblick auf diese Kriterien mit dem

Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux vergleichen.

Einerseits werde ich mir die Figuren und Bildelemente, sowohl in ihren
Formentypen, als auch in ihrer stilistischen Gestaltung ansehen. Danach sollen der
Aufbau und die Gestaltung der architektonischen Bildelemente, sowie die Raumlichkeit
innerhalb der Komposition ndher analysiert werden. In einem dritten Schritt werde ich
mich dem Phanomen der "Interaktiven Lebendigkeit" widmen, die meiner Meinung nach

das Einmalige der Pucellewerkstatt darstellt.

7.1 Figurentypus und Bildelemente

Die allerersten Elemente, die das Stundenbuch aus den Cloisters und die Miniaturen
der Billyngbibel gemeinsam haben, sind das Aussehen und die Gestaltung der Figuren
nach dem franzosischen Typus, der stark von Maitre Honoré und seinem Umfeld gepragt

wurde.

Sieht man sich die Gestaltung der Figuren in den Szenen des Folio 254 verso
(Abb.27) der Bibel an, so kann man im Vergleich mit den Figuren der Epiphanie des
Stundenbuches (Abb.22) diese Ahnlichkeit gut erkennen. Hier ist vor allem auf die

Gestaltung der Kronen mittels Dreipassmotiven hinzuweisen. Auch die ornamentalen

61



Locken rechts und links des Gesichtes, sowie die schlanken Hande mit den langen

Fingern und die weich fallenden Falten decken sich.

Bei den Handhaltungen der Figuren ist ebenfalls eine Ahnlichkeit zu sehen.
Vergleicht man den Zeigegestus des Konigs in der Bibel mit dem mittig stehenden, nach
oben verweisenden Konig des Stundenbuches so kann man feststellen, dass die

Handposition dieselbe ist.

Auch das Phidnomen, dass eine kniende Figur mit ihren Fufdspitzen und einem
Gewandbausch den Rand iiberschneidet, findet sich in beiden Miniaturen. Ein solches
Ignorieren des durch den Rahmen begrenzten Bildraumes zeigt einerseits raumliches
Verstandnis, andererseits grofdere Individualitat und Freiheiten der Bildfiguren, die nun

nicht rein auf den ihnen zugewiesenen Raum beschrankt bleiben.

Dass diese Uberschneidung kein Zufall oder gar Fehler ist, sondern Stilmittel, zeigt
der Vergleich mit der Szene ,Der heilige Ludwig bei der Speisung eines leprakranken
Monchs” (Abb.28). Hier wird auf dieselbe Weise der kniende Konig links im Bild aus dem
Rahmen hinausversetzt und so mit den Grenzen des Bildraumes der Hauptszene und des
Rahmens als Begrenzung gespielt und der Bildfigur dadurch grofieren
Handlungsfreiraum und Lebendigkeit gegeben. Gleichzeitig dient der herausragende
Fuf in beiden Fillen als Ankniipfungspunkt zu den Drolerien und somit zur restlichen
Seitengestaltung, verbindet also Drolerien und Rankenwerk mit der Hauptszene. Dieses
Phidnomen, wie bereits in der Analyse des Stundenbuches festgestellt wurde, geht auf

die Darstellungstraditionen der nordfranzdsischen Buchmalerei zurtick.

Auch die Ausfiihrung von Drolerien geschieht in beiden Werken auf die gleiche

Weise. Denn obwohl die Billyngbibel, vermutlich auf Grund ihres Verwendungszweckes
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und ihrer Auftraggeberschaft®’, kaum Drolerien aufweist, gibt es dennoch ein Motiv aus
den Drolerien des Stundenbuches der Jeanne d° Evreux, das auch in der Billyngbibel

beobachtet werden kann.

So finden sich auf dem Folio 334 verso (Abb.29) die Umrisslinien einer nicht
vollstandig ausgefiihrten Engelsdrolerie. Es konnte sein, dass entweder die Zeit zu
knapp geworden war, oder der Auftraggeber seinen Wunsch nach ornamentaler
Schlichtheit nochmals nachdriicklich verstarkte. Warum diese Drolerie nicht fertig
gemalt wurde, muss aber wohl der Spekulation iiberlassen werden. Doch allein schon
die Art und Weise wie diese Figur auf der Seite platziert wurde, kann fiir unseren
Vergleich von Interesse sein. Denn der Engel scheint aus einer Ranke unten
herauszuhdngen, fast so als wire sein Unterkdrper eine Ranke und er wiirde von der
Seite herunterbaumeln. Genau diese Art des Mis-en-Page konnen wir im Stundenbuch

wiederfinden und zwar auf dem Folio 54 recto (Abb.30).

Einen dhnlichen Engel, zumindest die Korperhaltung betreffend, kann man in der
Grablegung des Stundenbuches beobachten (Abb.31). Dass die Engel der Billyngbibel
motivisch und auch gestalterisch mit denen des New Yorker Stundenbuches eng
verwandt sind, zeigen auch das Folio 62 recto, auf dem die Verkiindigung an die Hirten

abgebildet ist, (Abb.32) und das Folio 466 verso der Bibel (Abb.33).

In beiden Fillen bedient sich der Maler einer Engelsfigur, die nur zu Halfte zu sehen
ist und vom Bildrand ausgehend aus einer, durch wellenartige Lamellen gebildeten,
schaumbekronten Wolke hinausragt. Beide Darstellungen zeigen den Engel mit
gestreckten Hinden, in denen er eine leere Schriftrolle hilt, die das Uberbringen einer

Botschaft suggeriert. Mit ausgestrecktem Finger adressiert der Engel seinen

67 Morand 1963 S.4
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Ansprechpartner. Wahrend in der Billyngbibel der Engel eindeutig mit dem Propheten
direkt kommuniziert und somit einen Teil der Szene bildet, handelt es sich bei dem
Engel des Stundenbuches um eine Randfigur, die mit den Drolerien am unteren Ende der

Seite kommuniziert.

Dennoch koénnte man bei all den vorangehenden Beispielen immer noch
argumentieren, dass es sich dabei um einen Figurentypus handelt, der im 14.
Jahrhundert weit verbreitet war und nicht zwangsweise auf die Werkstatt Pucelles
hinweisen muss, sondern maximal als Beweis dafiir dienen kann, dass beide

Handschriften im Pariser Umfeld entstanden sind.

Allerdings finden sich auch Ahnlichkeiten in den beiden Werken, die keineswegs nur
auf dieselbe bildsprachliche Vorlage, und zwar das Umfeld um den Buchmaler Maitre
Honoré hindeuten, sondern einen Hinweis auf die gemeinsame Herkunft aus ein und

derselben Werkstatt liefern.

Beispielsweise gibt es im Stundenbuch der franzdsischen Konigin einen
Figurentypus, der einen vollbartigen dlteren Mann mit Halbglatze darstellt. Dies diirfte
ein oft gebrauchter Typus in der Werkstatt Pucelles gewesen sein, da er an diversen
Stellen angewandt wird, sowohl in den Hauptszenen als auch in den Randszenen. Als
Beispiel dafiir seien hier ein liegender Hirte der Verkiindigung (Abb.34) und eine

Atlanten-Figur auf Folio 102 verso (Abb.35) genannt.

In beiden Fallen hat der Mann eine hohe runde Stirn, die von einem wolkchenartigen
Haarkranz gesdaumt wird. Die beiden Manner tragen einen Vollbart der sich symmetrisch
um das Kinn ausbreitet, dhnlich wie beim Haupthaar in kleinen Halbkreisen. Beide
Méanner haben die Mundwinkel nach unten gezogen und die Augenbrauen grimmig

entschlossen zusammgezogen und kneifen dadurch die Augen zusammen. Bei dieser
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Figur kann man sich gut vorstellen, dass sie zu einem Musterbuch der Werkstatt gehorte

und somit oft von dieser verwendet wurde.

Eine sehr dhnliche Figur findet sich in der Billyngbibel. Auf Folio 261 verso (Abb.36)
kann man rechts im Bild die Gestalt Hiobs sehen, der von Krankheit gezeichnet auf dem
Boden hockt. Dieser Hiob wird nun als dlterer grauhaariger Mann mit Vollbart und
Halbglatze dargestellt. Die Haare werden mit denselben Halbkreisen ausgeformt wie
bereits im Stundenbuch. Auch die hohe Stirn, die zusammengezogenen Augenbrauen
und herabhdngenden Mundwinkel zeigen deutlich, dass alle drei Figuren, der Atlant, der
Hirte und Hiob den gleichen Ursprung haben: die Werkstatt Pucelles. Jene Figur hat nun
also in ihrer Unvollkommenheit und etwas armselig, einfach wirkenden Gestaltung
keinen Ursprung in der sogenannten Internationalen Gotik, die sich durch gestreckte,
edle Figuren mit langen, symmetrischen Locken auszeichnet. Dies scheint ein
Figurentypus zu sein, den die Werkstatt des Pucelles intern immer wieder benutzt um

Maénner darzustellen, die nicht dem heroischen Konigstypus entsprechen.

Das Folio 356 verso der Billyngbibel (Abb.37) zeigt zwei Schacher, deren Gesichter
hager und eingefallen wirken. Thre Miinder und Augen sind zu einer bosen Grimasse
verzogen und wirken durch dicke schwarze Konturen noch harter. Gleichzeitig entsteht
durch die starke Verdunkelung des Kolorits an den Wangenpartien und den Stirnfalten
der Eindruck, die Schacher waren ausgemergelt und die Haut wiirde sich eng an die
Knochen schmiegen und so die Gesichter der beiden totenschadelhaft und bedrohlich
wirken lassen. Schon auf den ersten Blick wire fiir den Betrachter ersichtlich, auch
wenn er den Text nicht auf derselben Seite hitte, dass es sich um die Antagonisten der

Szene handelt.
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Auf dieselbe Art und Weise werden nun die Gesichter der Schacher der Geifselung
Christi im Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux gestaltet (Abb.38). Auch hier dient diese
stilistische, beinahe schon verunstaltende und groteskisierende Gestaltungsweise dazu,
die beiden Personen als die Bosewichte der Szenen hervorzuheben. Hierbei handelt es
sich keineswegs um ein Stilmerkmal, das in der Buchmalerei des 14. Jahrhunderts in
Paris weit verbreitet war, wie beispielsweise die symmetrischen Locken oder die
sanften ausgeglichenen runden Gesichter, sondern um einen Stiltypus den die Werkstatt
entwickelte um Antagonisten einer Szene klar erkennbar zu machen. Eine solch dhnliche
Behandlung der Schacher in beiden Werken weist also eindeutig darauf hin, dass

dieselben Leute an diesen zwei Werken titig waren.

Diese Tatsache gepaart mit den bereits zahlreichen Vergleichen und den immer
wiederkehrenden ahnlichen Figurentypen, ldsst mich also mit ziemlicher Sicherheit
davon ausgehen, dass es sich bei den Ausfiihrenden der beiden Werke um Mitglieder

derselben Werkstatt handeln muss.

7.2 Raumlichkeit und Architektur

Da nun festgestellt wurde, dass die Analyse der Figurentypen durchaus zu dem
Schluss fithren konnte es handle sich bei den ausfilhrenden Miniaturmalern um
Angehorige derselben Werkstatt, moéchte ich gerne meinen Fokus auf jenen Punkt legen,
welcher der Forschung die grofdten Probleme bereitet. Dabei handelt es sich um das
starke Differieren der Umsetzung von Raum und Architektur zwischen der Bibel und

dem Stundenbuch.
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Nimmt man beispielsweise die Verkiindigung der Hirten des Stundenbuches
(Abb.39) zur Hand und stellt sie dem Folio 463 verso der Bibel (Abb.40) gegeniiber, so
kann man einerseits wieder dieselben Figurentypen erkennen. Andererseits wird schon
auf den ersten Blick ersichtlich, dass in der Bylling Bibel noch wenig Fokus auf das

Suggerieren raumlicher Tiefe gelegt wurde.

Sieht man sich die Schafe an, so erkennt man im Fall der Bibel, dass diese streng von
der Seite gezeigt und einfach flach hintereinander gestapelt werden, wahrend bei der
Verkiindigung das Schafpaar viel raumgreifender scheint. Denn obwohl auch hier zwei
Schafe direkt hintereinander stehen, neigt das hintere seinen Kopf leicht nach rechts
und greift so in die Bildtiefe hinein, wahrend das andere den Kopf nach links dreht und
somit den Eindruck erweckt es ware uns mehr zugewandt und somit auch naher. Der
wesentlichste Unterschied allerdings, der diese zwei Darstellungen in puncto
Raumlichkeit trennt, ist die Gestaltung der Landschaft. In der Bibel bildet das Gras einen
flachen, bildparallelen Strich. Im Stundenbuch hingegen handelt es sich dabei um eine
hiigelige Landschaft die immer wieder Mulden ausbildet, die durch eine dunklere
Schattierung wirken, als wiirden sie rdaumlich weiter nach hinten riicken als der
Bildgrund. Auch das Einsetzen von Schattierungen unter den einzelnen Personen, sowie
den Schafen fiihrt dazu, dass beinahe ein Schlagschatten entsteht und die einzelnen
Bildelemente im suggerierten Tiefenraum verortbar werden. Eine solche Art der

raumlichen Verortung ist in der Billyngbibel jedoch nicht zu beobachten.

Auch bei der Umsetzung der Architektur und dem Versuch einer moglichst
naturalistischen Darstellung der Gebaude wurden im Stundenbuch immer wieder die
italienischen Einfliisse Duccios und Giottos betont. Gerade dieses Bemiihen und diese
Art des neuen Sehens des Bildraumes sind fiir die Forschung eines der entscheidenden

Hauptmerkmale, wenn es um die Definition des Pucelle-Stils geht.
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Nimmt man beispielsweise die Verkiindigungsszene des Stundenbuches (Abb.1) so
findet man diese in ein kleines Haus gesetzt, das im ersten Augenblick als richtig
konstruiertes, kleines Puppenhaus wirken konnte. Dass sich auf den zweiten Blick
Fehler in der Konstruktion ergeben, da es damals noch keine Fluchtpunktlehre oder
ahnliche mathematisch konstruierte Losungen gab, tut dem Streben nach einer

realistischen Darstellung und dem beinahen Heranreichen an diese keinen Abbruch.

Doch betrachtet man nun die Darstellung Daniels in der Léwengrube aus der
Billyngbibel (Abb.41), so kann man zwar erkennen, dass der Maler sich bemiiht hat,
Daniel in einen runden, burgahnlichen Raum mit zinnenbewehrten Mauern und Tiirmen
zu sperren, jedoch ist dieser mit seinem Koénnen nicht liber eine zweidimensionale
Darstellung hinausgelangt. Wahrend die Vorderfront der Mauer noch recht tiberzeugend
wirkt, klappt der Rest des Gebadudes flach dahinter auf und bildet somit mehr einen
flachen Hintergrund als den Eindruck eines faktischen Raumes. Dabei scheint der Maler
an alt bewahrten Mustern festzuhalten, denn die Mauern hinter Daniel wirken fast wie
ein Dreipassmotiv. Wahrend sich Maria und Gabriel also in ihrem Verkiindigungshaus

frei bewegen konnen, scheint Daniel wie vor einer gemalten Theaterkulisse zu stehen.

Doch trotz der komplett unterschiedlichen Behandlung des Bildraumes gibt es auch
Darstellungen, die mit jenen des Stundenbuches libereinstimmen. Beispielsweise kann
man immer wieder die Verwendung von Quaderelementen als Tische, Podeste, etc.

beobachten.

Diese Quader werden immer auf dieselbe Art und Weise konstruiert. Auf Folio 234
verso der Bibel (Abb.42) wird dieser Quader als Altar eingesetzt und streckt sich
widersinnig gegen ein flach wirkendes Retabel, wiahrend die Oberflache des Blocks

gegen alle Regeln der Perspektive dem Betrachter entgegen klappt und so dem

68



gesamten Gegenstand einen verzerrten Eindruck gibt. Man sollte nun meinen, da das
Stundenbuch schon so viel besser in der Konstruktion von perspektivisch
tiberzeugenden Raumldsungen ist, dass dort ein solches Bildelement keinen Platz hatte.
Dennoch finden sich in mehreren Fallen auch im Stundenbuch solche Quader. Im Folio
83 verso (Abb.43) fallen zwei Gotzenstatuen von diesen Blocken, die meist rot oder blau
sind. Auch hier klappen diese auf der Oberseite vollig verzogen dem Betrachter
entgegen, was in diesem Fall allerdings das Motiv des Fallens durch den Schleudersitz-
artigen Eindruck noch verstarkt. In der Verkiindigungsszene des Stundenbuches (Abb.1)
wird dieses Bildmotiv als Sitz Marias eingesetzt. Und obwohl gerade die Raumlichkeiten
dieser Szene stark an spatere, perfekt konstruierte Raume erinnern und zumindest auf
den ersten Blick als Raum zu funktionieren scheinen, stellt sich der Block quer zu den
Wanden und zerstort diesen perspektivischen Eindruck komplett. Hier fallt auch das oft
angefiihrte Argument weg der ausfiihrende Kinstler der Blocke sei nur ein Mitarbeiter
gewesen und hatte es nicht besser gekonnt, da der Rest der Szene durchaus schon von
einer fortgeschrittenen Kenntnis der raumlichen Konstruktion zeugt. Auch in der Geburt
Christi (Abb.26), die ja wie bereits oben analysiert, vermutlich ein Werk des Meisters
selbst war, findet sich ein solcher Quader. In diesem Falle als Krippe des Kindes. Hier ist
dieser zwar besser in die gesamte Konstruktion integriert, doch der Block klappt immer
noch seine Oberseite zum Betrachter auf, um das Kind zu prasentieren, wirkt aber

dadurch wiederum verzerrt.

Es scheint als ob der Quader ein Bildelement ist, den die Werkstitte Pucelles im
Repertoire hatte, lange bevor die neuen Konstruktionsmoglichkeiten aus Italien bekannt
waren. Allerdings diirfte dieses Bildelement so stark in der Tradition der Werkstatt

verstrickt gewesen sein, dass sie, selbst als man schon mit den Raumlésungen aus Italien
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vertraut war, diese immer noch anwandte und zwar in ihrer urspriinglich verzogenen

Darstellungsart.

Jedoch sind in der Billyngbibel auch Darstellungselemente zu finden, die schon weit
grofderes Verstandnis fiir die Konstruktion von Architekturelementen zeigen. Im Folio
411 verso (Abb.44) der Bibel befindet sich eine Turmdarstellung neben einem
Propheten. Es handelt sich dabei um einen rechteckigen Turm, mit einer
zinnenbewehrten Bekronung. Dieser ist leicht schrdg in den Raum gesetzt, vermutlich
um durch das Zeigen der Langsseite eine Illusion von Dreidimensionalitdt zu erzeugen.
Obwohl der Versuch schon recht gelungen ist, scheint der gesamte Bau doch leicht
verzogen, einerseits weil die Langsseite des Turmes abrupt im Nirgendwo endet und
andererseits, weil die Vorderfront viel zu frontal gezeigt wird, um einen so starken
Einblick auf die Seitenwand bieten zu konnen. Auf der Vorderseite ist, ahnlich wie bei
den Quadern, eine Art Relieffenster aufgezeichnet. Dieses wirkt allerdings sehr flach und
aufgesetzt. Das kleine Hauschen neben dem Turm zeigt zwar einen runden Torbogen,
allerdings wirkt das ganze Gebilde sehr klein und flach, als ware es eine Kulisse aus
Pappkarton. Auch die Grofdenverhdltnisse zum Konig seitlich davon, der, trotzdem er
unmittelbar neben dem Gebadude steht, fast so grofd wie der Turm selbst ist, verstarkt

diesen versatzstiickartigen Charakter.

Im Stundenbuch auf Folio 159 versos (Abb.45) finden sich eben so ein Turm. Die
Unterschiede zwischen den zwei Architekturen werden hier gut sichtbar. Auch dieser
Turm besitzt einen schlanken rechteckigen Aufbau und wird von einer Zinnenkrone
abgeschlossen. Doch wirkt dieser Turm wesentlich plastischer und auch rdaumlich
glaubhafter. Die beiden Stiitzen mit den Konsolen, die einmal von auf3en und vorne und
einmal von innen und vorne gezeigt werden, vermitteln uns, dass wir rechts von dem

Turm stehen und dieser ein kleines Vordach ausbildet, bevor dann die Hauptwand
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anschliefdt. Die Kassettendecke gibt uns einen klaren Einblick in die Unterseite der
Zinnenkrone und macht somit deutlich, dass die Figuren und der Betrachter unterhalb
des Turmes stehen. Auch die hervor kragenden, spitz zulaufenden Reliefverziehrungen
an der Front der Zinnenkrone werden durch Schattierungen so stark verdunkelt, dass
sie deutlich vor die Fassade zu springen scheinen. Der Eingang des Turmes wird durch
die linke Stiitze leicht iiberschnitten, sodass klar wird, dass dieser weiter hinten liegt

und somit ein Tiefenzug entsteht.

Es handelt sich also in beiden Fallen um dasselbe Motiv: Hoher Turm mit
rechteckiger Zinnenkrone. Selbst die Tur6ffnungen in beiden Darstellungen werden auf
dieselbe Weise geformt. Doch wahrend die plastische Dreidimensionalitit in der
Billyngbibel eher einem flachen Requisit &dhnelt, kann man in der Szene des
Stundenbuches einen faktisch betretbaren Turm erkennen, der die Figuren unterhalb
mit der Zinnenkrone tiberfingt und somit eine Handlungsbiihne fiir diese bildet. Den
Unterschied zwischen den beiden Tiirmen bilden lediglich jene Kniffe, die Pucelle
eindeutig von den italienischen Trecentomalern iibernommen hat: die Volutensaulen,
das ubereck Stellen eines Gebiudes, die Einsicht auf die Decke, also das Entstehen von
Untersicht bei einem niedrigeren Standpunkt, und auch die Verdunkelung von tiefer
gelegenen Partien und das Hohen von hervorspringenden Stellen wie bei der Verzierung

im Zinnenbereich.

Alles weist also darauf hin, dass die Darstellungen der Billyngbibel vor dem Kontakt
Pucelles zu Giotto und Duccio entstanden sein miissen. Zwar ist in den Miniaturen der
Bibel schon ein erstes Interesse an der Wiedergabe naturalistischer dreidimensionaler
Raumlichkeit zu spiiren, allerdings fehlt es dem ausfithrenden Kiinstler anscheinend

noch an den geeigneten Mitteln. Obwohl in der Forschung ofter betont wurde, dass die
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Gebaude der Billyngbibel an italienische Architektur angelehnt sind®8, heifdt dies nicht
automatisch, dass diese aus denselben Quellen stammen miissen wie die stilistischen
Vorbilder fiir das Stundenbuch. Es konnte sich dabei auch um Darstellungen aus
portablen Tafelbildern handeln, die am Pariser Kunstmarkt zu dieser Zeit recht
verbreitet waren.®® Diese stammten zwar ebenfalls aus den Werkstitten Duccios,
allerdings waren sie Massenware und reichten qualitativ nicht an die Werke des
Meisters heran. So konnten sie das Interesse eines Meisters wie Pucelle geweckt haben
und diesen dazu veranlasst haben sich mit rdaumlich naturalistischer Darstellung
auseinanderzusetzen. Die Billyngbibel ware dann also Zeugnis von den ersten
Auseinandersetzungen Pucelles mit italienischer Kunst, wiahrend das Stundenbuch der
Jeanne d' Evreux eindeutig einen direkten Kontakt Pucelles mit den Werken der grofien

Meister Duccio und Giotto voraussetzt.

Diese Beobachtungen zeigen deutlich, dass die Billyngbibel mit wesentlich weniger
Verstandnis fiir das I[llusionieren von Raum und die naturalistische Wiedergabe von
Gegenstanden ausgefiihrt wurde, als die Miniaturen des Stundenbuches. Dass diese
Tatsache allerdings zu der Schlussfolgerung fiihren konnte, es konne sich bei der
Werkstatt, die die Billyngbibel malte, nicht um dieselbe Werkstatt handeln, welche das
Stundenbuch ausgefiihrt hat, wird widerlegt durch das wiederholte Auftauchen von
ahnlichen Bildmotiven. Dabei handelt es sich um die Quader, deren Darstellungsweise
zwar nicht den italienischen Raumldsungen entspricht, die aber auf iiberzeugende
Weise mit ebensolchen Quadern im Stundenbuch iibereinstimmen. Viel eher spricht die
Beobachtung des Verwendens solcher Motive im Stundenbuch, obwohl der Kiinstler

auch schon viel tiberzeugender dreidimensionale Architekturen erschaffen kann, dafiir,

68 Morand 1962, S.4, Avril 1978, S.16
69 Strehlke 2004 S.440
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dass die Billyngbibel wahrscheinlich vor dem Kontakt Pucelles zu Italien und somit vor

dem Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux datiert werden muss.

Denn obwohl einige Darstellungen der Billyngbibel sich bereits mit naturalistischer
Wiedergabe von Gebduden beschaftigt, wie beispielsweise in der Turmdarstellung des
Folio 411 verso, wirken diese doch mehr wie Miniaturhiuser, die weder faktisch
betretbar, noch proportionsmaf3ig realistisch scheinen. Im Stundenbuch werden jedoch,
mit Hilfe der Erkenntnisse der italienischen Trecentomalerei, die Architekturen als
betretbare Raume gestaltet und auch das Streben nach nur einem stringenten
Blickpunkt wird sichtbar. Gleichzeitig weist auch das Arbeiten mit Schattierungen und
einer somit plastischeren Gestaltung der Dekorelemente auf einen Einfluss der Malerei
Duccios und Giottos im Stundenbuch hin, all diese Elemente aber fehlen den Malereien

der Billyngbibel.

7.3 ,Interaktive Lebendigkeit”

Dass die Billyngbibel und das Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux trotz ihrer vielen
Unterschiede dennoch aus derselben Werkstatt stammen konnen, zeigt auch jener
Aspekt der die Kunst Pucelles so grundlegend von der restlichen Buchmalerei
Frankreichs im 14. Jahrhundert unterscheidet und somit als besonderes Merkmal seiner
Werkstatt gewertet werden konnte. Dabei handelt es sich um die Art und Weise wie die
einzelnen Figuren der Darstellungen miteinander agieren und aufeinander reagieren
und das nicht nur innerhalb der fiir ihre extrovertierte Art bekannten Drolerien,
sondern auch in den erzahlerischen Hauptszenen. Dieses Phdnomen der immer

lebendiger werdenden Figuren, das seine ersten Urspriinge, wie schon gezeigt, in den
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Wurzeln der Kunst Pucelles, der flamischen Malerei hat, nenne ich hier: ,Interaktive

Lebendigkeit".

Natiirlich ist das Interagieren, besonders bei Drolerien, keine Neuheit in der
Buchmalerei. Vor allem in Nordfrankreich gibt es dufderst lebendige Randfiguren, die oft
komische, kleine Erzahlungen darstellen. Jedoch bleiben diese meist im Bereich der
Randszene und greifen nicht in die Hauptszene ein, wie wir es schon beim Genter Psalter
beobachten konnten (Abb.13). Oft sieht man Jagdszenen oder Kdmpfe in den Drolerien,
doch diese kleinen Szenen nehmen kaum auf die Hauptszene Bezug. Wenn es eine
Interaktion der Drolerien mit jenen Szenen gibt, die den Text kommentieren, dann meist
nur durch das Ergreifen des Rahmens oder bei Atlanten-Figuren durch ein Stiitzen des

Miniaturfeldes.

Pucelle allerdings schafft es nun auf diese bereits im Ansatz vorhandene Verbindung
von Rand und Hauptszene aufzubauen und die Randszenen auf eine Weise mit den
Hauptminiaturen interagieren zu lassen, sodass diese Teil der Handlung werden, sie
kommentieren und erzdhlerisch bereichern. Die Seite wird nun zu einer grofien,
einheitlichen Erzahlung. Die Drolerien iibernehmen die Funktion des Kommentars,

wahrend die Hauptminiatur dem Originaltext entspricht.

Diese Intensitit von Austausch zwischen Szene und Drolerie ist meinen
Nachforschungen nach vor Pucelle nur im Brevier von Arras zu finden. Dort ist dieses
Phdanomen allerdings noch nicht ganz so komplex ausgearbeitet wie bei Pucelle. Nach
den Miniaturen des prominenten Stundenbuches aus der Werkstatt Pucelles finden wir
allerdings mehrere Stundenbiicher, die diese ,Interaktive Lebendigkeit” libernehmen.

Dieses Phdnomen, das nun die Darstellungen des Stundenbuches zu solch einem
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besonderen Werk macht, kann auch in den Miniaturen der Billyngbibel gefunden

werden.

Sieht man sich beispielsweise die Kreuztragung Folio 61 verso (Abb.46) und die
Gefangennahme Christi Folio 15 verso (Abb.47) an, so kann man in beiden Darstellungen
gut die zur Handlung passenden Interaktionen der einzelnen Figuren untereinander
beobachten. Im Falle der Kreuztragung sticht vor allem die Blickbeziehung zwischen
Maria und Jesus ins Auge. Die zwei Blicke, die sich durch die gesenkten Képfe genau dort
treffen wo das Rautenmuster des Hintergrundes eine Spitze ausbildet, vermitteln dem
Betrachter sowohl Schmerz als auch tiefes Verstandnis und Mitgefiihl und fassen somit
das Gefiihlschaos, das die Mutter empfindet ob der Tatsache, dass sich der Sohn fiir die
Erlosung der ganzen Christenheit opfern will, auf treffend menschliche Weise
zusammen. Gleichzeitig verbinden diese beiden Figuren somit die zwei Gruppen,
einerseits der Schacher und der folgenden Anhédnger Jesu. Auch die Schacher werden
aktiv in die Szene eingebunden und zwar indem sie trotz ihrer nach vorne gerichteten

Kopfe leicht liber ihre Schultern nach hinten schielen.

Bei der Gefangenahme Christi wird die Szene ebenfalls durch die Blickverbindungen
und emotionalen Beziige der Figuren aufeinander gegliedert. Wahrend Judas, wie tiblich,
Christus umarmt um diesen zu identifizieren, verleiht Pucelle dem Geschehen hier noch
weiter Tiefe indem Judas gleichzeitig verzweifelt und fast schon angstlich tiber seine
Schulter nach hinten schielt, wo sich jener Scherge befindet, der Christus bereits am
Gewand fasst. Malchus blickt fassungslos zu Petrus hinauf, der wiederum erziirnt zu
seinem Opfer starrt. Auch die Figur mit der Konigskrone, die vielleicht die Koénigin

Jeanne d’ Evreux darstellen kénnte?9, blickt sehr aufgewiihlt und zornig auf die Soldaten

70 In der Darstellung des heiligen Ludwigs, sowie der Kreuzigung und in einer Initiale ist eine dhnlich
Figur abgebildet, von der oft spekuliert wurde es kdnnte sich dabei um die Besitzerin des
Stundenbuches handeln.

75



herunter, die dabei sind Christus zu verhaften. Mit dem laternenartigen Gebilde in ihrer
Hand wirkt es fast so als wiirde sie versuchen, ahnlich wie Petrus, Christus mit Gewalt
vor einer Verhaftung zu bewahren. Statt nur wie Statisten ihre Rolle zu spielen und
nebeneinander zu stehen, nehmen die Figuren im Stundenbuch also aktiv Verbindung

mit den anderen Personen in der Handlung auf.

Wenn man nun die Billyngbibel nach einem ahnlichen Phanomen durchsucht, so

wird man ebenfalls fiindig.

Auch im Folio 19 verso der Billyngbibel (Abb.48), Mose versenkt die Soldaten des
Pharao im roten Meer, lasst sich diese Art von Erzahlung der Szene durch Emotionalitit
und Blickbeziehungen beobachten. Wahrend der Pharao, hier als zeitgendssische
Konigsfigur dargestellt, fast schon bittend, verzweifelt und unterwiirfig zu Moses
hinaufblickt, sieht dieser warnend zu den Soldaten in der rechten Bildhalfte, die noch
nicht vom Wasser verschluckt wurden. Diese erwidern dessen Blick mit angriffslustigen
Mienen. Interessant ist auch die Person ganz links aufden, die, wiirde man ihre Augen
nicht sehen, teilnahmslos aus der Szene herauszumarschieren scheint. Allein durch die
in den Augenwinkel gesetzten Pupillen wird diese Figur ebenfalls zum Betrachter der
Szenen und nicht blofd zur liickenfiillenden Figur. So schafft es der Maler dem
Betrachter nicht nur durch dessen Kenntnis des Textes zu vermitteln, dass der Kénig mit
seinen Truppen einst stolz und siegessicher gegen Moses angetreten waren, sondern er
zeigt dies vor allem durch die Soldaten links, die immer noch kampfbereit wirken. Auch
die Tatsache, dass diese die Macht Gottes anerkennen und einsehen miissen, dass sie
Moses unterlegen waren, wird durch die Komposition verstandlich. Der gefallene Konig,
der besiegt am Boden liegt, vermittelt diese Ebene der Erzahlung deutlich. Schon die

Tatsache, dass Moses nicht auf den Konig herabsieht, wie es seine Kopfposition
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eigentlich voraussetzen wiirde, sondern sich den noch siegessicheren Soldaten

zuwendet, bezeugt dessen Uberlegenheit gegeniiber dem gestiirzten Monarchen.

Es scheint als ware das Setzen der Pupillen innerhalb der Augen, oft auch kontrar zur
Kopf- und Koérperhaltung der Personen, ein Mittel, das Pucelle und seine Werkstatt dazu
einsetzten, das Geschehen der Szenen noch klarer und auch emotional

nachvollziehbarer zu gestalten.

Doch nicht nur innerhalb der einzelnen Hauptszenen werden die Personen durch
Blickkontakte und Stellung zueinander in erzahlerischen Kontext gesetzt. In der Welt
der Drolerien, in der eine solche spielerische, erzdhlerische Verbundenheit der
einzelnen Figuren keine Neuerung darstellt, schafft es die Werkstatt Pucelles dennoch

innovativer vorzugehen als die zeitgendssischen Illuminatoren.

Im Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux kann man beinahe auf jeder Seite beobachten,
dass nicht nur die Protagonisten der Hauptszene untereinander erzahlerisch
interagieren, wahrend die Drolerie Figuren ebenfalls nur untereinander eine Geschichte
erzahlen. Die Werkstatt Pucelles schafft es auch die Randfiguren mit Hilfe von Blicken
und Gesten mit der Handlung der Hauptszene in Verbindung zu setzen und so ein
einheitliches  Erzahlgefiige der ganzen Seite als eine Art durchdachte

Gesamtkomposition zu erschaffen.

Nimmt man die Darstellungen des Folio 15 verso des Stundenbuches (Abb.48), so
kann man rechts und links der Szene zwei Soldaten sehen, die leicht unterhalb der
Haupthandlung die beschreibende Textzeile rahmen. Die Tatsache, dass ihnen der
Unterleib fehlt und sie aus dekorativen Ranken herauszuwachsen scheinen, ordnet diese
beiden Figuren eindeutig der Welt der Drolerien zu. Jedoch nehmen sie regen Kontakt

mit der Hauptszene auf. Die rechte Figur hat den Blick eindeutig auf die Verhaftung
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Christi gerichtet und wirkt durch das Hochstrecken eines schwer erkennbaren,
langlichen Gegenstandes, der ein wenig an eine Lanze oder ein Schwert denken lasst und
des Lowenschildes, als wiirde sie gerne aus ihrer Randposition ausbrechen und in den
Kampf und das Getlimmel miteinsteigen. Auf der linken Seite befindet sich eine ganz
dhnliche Figur mit Lowenschild, die ebenfalls ein Schwert in der anderen Hand gefasst
hélt. Diese Figur streckt sich nun aber nicht mehr zur Gruppe hinauf, sondern erfiillt ein
humoristisches Moment. Und zwar erzeugt das Wegknicken der Figur im Oberkoérper
gepaart mit ihrem vorwurfsvollen Blick nach oben, den Eindruck, die Figur hinter
Petrus, deren Fuf sich genau iiber dem Kopf des Mannes befindet, wire auf diesen
getreten und hatte die Figur mit dem Fufd weggeschoben. Einerseits wird hier mit der,
durch den fehlenden Rahmen sehr verschleierten Rolle der beiden Figuren als Atlanten
der Szene gespielt, andererseits werden die beiden Drolerien in die Szene eingebunden.
Der Tumult in der Hauptszene vermittelt uns einen Eindruck von Drangeln und
Schubsen, wie wir ihn von diversen Massenauflaufen, bei denen Menschen so eng
aneinander stehen, ja aus unserem Leben nur allzu gut kennen. Genau dieses Gefiihl
verkorpert nun die Randfigur und hilft somit den lebendigen Erzahlungscharakter der

Szene weiter zu steigern.

Dass diese Art der Verbindung von Drolerie und Hauptszene kein Einzelphdnomen
dieses Folios darstellt und sich nicht auf Darstellungen ohne Rahmen beschrankt, bei
denen die Verschmelzung natiirlich leichter ist als bei Darstellungen mit trennendem

Rahmen, zeigt das Folio 61 verso (Abb.46).

In der Szene der Kreuztragung Christi fungieren die zwei Figuren unter dem Rahmen
tatsachlich als Atlanten, aber gleichzeitig nehmen sie Bezug auf die Hauptszene.
Wahrend der links hockende Mann mit der linken Hand auf Christus deutet, 1ddt er den

Betrachter mit seiner ausgestreckten rechten Hand dazu ein sich in das Geschehnis
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hineinzuversetzen. Die Figur auf der rechten Seite stiitzt den Rahmen mit dem
Ellenbogen, wahrend er sich mit seiner Hand an die Brust greift. Gepaart mit seiner
knienden Haltung erinnert das an einen Anbetungsgestus, wie wir ihn vielleicht von
einer Stifterfigur oder einem Glaubigen bei einer Wunderdarstellung erwarten wiirden.
Gleichzeitig halt er in seiner anderen Hand einen Hammer, zusammen mit seinem
eindeutigen Blick auf Jesus erinnert diese Figur den Betrachter an das bevorstehende
Nageln Jesu ans Kreuz und verbildlicht somit eine sonst unsichtbare Ebene der
Darstellung, die Trauer und den Schrecken angesichts des bevorstehenden Todes

Christi.

Diese spezielle Art und Weise der Verbindung zwischen Haupthandlung und Drolerie
kann man auch in der Billyngbibel vorfinden. Das Folio 286 recto (Abb.49) zeigt in der
oberen Initiale einen Ritter mit Schild und Schwert. Der Ritter wiirde als Einzelfigur
einfach nur einen stehenden Nobelmann verkorpern, doch schon im ersten Moment
fallen sein nach oben gewandter Kopf und seine Blickrichtung nach rechts oben ins
Auge. Dies ist ebenfalls die Richtung, in die sein Schwert zeigt. Folgt man nun dem Fokus
des Ritters, so kann man am oberen Bildrand zwei Drachen, die jeweils das Ende einer
Ranke bilden, ausmachen. Diese zwei Drachen scheinen in einen Kampf verwickelt zu
sein. Der Ritter wirkt nun so als wiirde er den Kampf beobachten und standig wachsam
zu den beiden Drachen empor blicken, fast als wiirde er sich darauf vorbereiten den
Sieger zu erlegen. Auch hier verstarken sich die beiden Darstellungen in ihrem
erzahlerischen Gehalt. Ohne den kampfbereiten Ritter wiirden die Drachen lang nicht so
bedrohlich wirken. Aber die Tatsache, dass ein voll gertiisteter, gut ausgebildeter
Kampfer das Schwert geziickt und das Schild erhoben hat, macht dem Betrachter

verstandlich, dass die Drachen eine Gefahr darstellen. Auch der Ritter ohne die
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Darstellungen der Drachen wiare einfach nur eine Abbildung eines Mannes in Riistung

anstatt die Verkorperung eines tapferen, kampfbereiten Helden.

Zusammenfassend kann man feststellen, dass die Billyngbibel einige
Ubereinstimmungen mit dem Stundenbuch der Jeanne d' Evreux aufweist, obwohl sie
nicht alleine von Pucelles Werkstatt gefertigt wurde. Einige Figurentypen kehren in
beiden Manuskripten immer wieder. Architekturelemente, obwohl sie nicht so plastisch
gestaltet sind wie die des Stundenbuches, sind auf dieselbe Weise dargestellt. Die
Lebendigkeit der Drolerie, sowie das zusehende Verschwimmen zwischen Haupt- und
Randszene, verbinden die beiden Werke. Stilistische Unterschiede riihren freilich daher,
dass das Stundenbuch vermutlich ein reines Werkstattprodukt ist, wahrend Pucelle sich
in der Billyngbibel mit zwei anderen Kiinstlern absprechen und auch zum Teil an deren
Stil anpassen musste. Auch zeigen die fehlenden italienischen Merkmale in den
Architekturen, dass keiner der beteiligten Kiinstler sich zum Zeitpunkt der Entstehung
der Bibel an italienischer Malerei orientierte. Dies veranlasst mich zu dem Schluss, dass
die Bibel vor einem Kontakt Pucelles mit Italien entstanden sein muss. Dies wiirde auch
erklaren, dass die Kompositionen des Stundenbuches weitaus komplexer und
durchdachter erscheinen als die der Bibel. Ich schliefie mich dabei also Morands

Meinung an, wenn sie schreibt:

"the Billyng Bible is invaluable in pointing to the origins of the workshop, which
Pucelle's individual originality and suspectibility to foreign influence have tended to

obscure."7!

Die Bibel ist jenes Werk, das noch frei von den Vorbildern italienischer Kunst ist,

obwohl sie in ihren Ansatzen bereits Interesse fiir naturalistische Darstellung, vor allem

71 Morand 1961 S.208
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im Bereich der Architektur, aufweist. Es scheint als ware die Bibel jenes Werk, das schon
die Richtung prophezeit, in die sich der Stil der Werkstatte Pucelles entwickeln wird, uns
aber gleichzeitig ein gutes Bild davon gibt, wo ihre urspriinglichen Wurzeln liegen. Die
Billyngbibel sollte also zweifelsohne eine grofie Rolle spielen, wenn es darum geht, die

Eigenschaften des Pucelle-Stils und vor allem dessen Urspriinge zu definieren.

8. Das Bellevillebrevier

Das zweite Werk, in dem Jean Pucelle als Beteiligter genannt wird, ist das
Bellevillebrevier. Das Brevier besteht aus zwei Teilen, einem ersten Band, der ein
Winterbrevier enthalt und einem zweiten Band mit einem Sommerbrevier. Es ist in Paris
entstanden, wird auf 1323 bis 1326 datiert und ist somit fast zeitgleich mit dem
Stundenbuch der Jeanne d' Evreux entstanden.’2 Es befindet sich heute in der

Bibliotheque National in Paris.

Jean Pucelle wird auf den Folios 33 recto (Quelle 1V)73, 62 recto (Quelle V)74 sowie
300 recto (Quelle VI)75 des zweiten Bandes des Breviers erwahnt, allerdings nicht
explizit als ausfithrender Maler, wie im Fall der Billyngbibel, sondern als Zahlender an
andere Buchmaler. Es wird im Brevier nirgends schriftlich erwahnt Pucelle habe
Miniaturen selbst gemalt. Die Mitarbeit anderer Miniaturmaler, sowie das Fehlen einiger

wichtiger Miniaturen, vor allem im Bereich des Kalenders’¢, machen es schwer die Hand

72 Sandler 1984

73 Quellenverzeichnis Abb.2

74 Quellenverzeichnis Abb.3

75 Quellenverzeichnis Abb.4

76 Im Band 1 ist nur noch das Blatt des Novembers und Dezembers vorhanden, in Band 2 lediglich der
Janner und Februar.
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der Pucellewerkstatt im Bellevillebrevier auszumachen und eindeutig zu identifizieren.
Wiederum konzentrierte sich die Forschung bisher eher auf die stilistischen
Unterschiede der beiden Werke und begriindete diese dadurch, dass Pucelle lediglich
Strippenzieher und Entwerfer im Hintergrund der Produktion gewesen ware, wahrend

die anderen Maler und seine Werkstattmitarbeiter die Miniaturen ausfuhrten.”?

Sollte nun aber der Pucelle-Stil wirklich jenes Charakeristikum definieren, das den
Stil einer ganzen Werkstatt beschreibt, so wie Deuchler das verlangt, so miisste er auch
auf das Bellevillebrevier angewendet werden konnen.”® Um dies moglich zu machen,
wird es notig sein Gemeinsamkeiten zwischen dem Stundenbuch der Jeanne d' Evreux,
das wie bereits gezeigt ja hochstwahrscheinlich ein reines Produkt der Pucellewerkstatt
darstellt, mit dem Bellevillebrevier zu vergleichen und Bild- und Gestaltungslésungen
herauszufiltern, die diese beiden Werke gemein haben, anstatt sich auf deren

Unterschiede zu konzentrieren.

Im Folgenden werde ich also versuchen jene Elemente des Bellevillebreviers
herauszuarbeiten, die das Werk mit dem Stundenbuch aus den Cloisters verbindet.
Dabei werde ich, wie schon bereits bei der Billyngbibel, nach drei Kriterien
unterscheiden: Figurentypus und Bildelemente, Raumlichkeit und Architektur sowie

»Interaktive Lebendigkeit”.

77 Panofsky 1953 S.32
78 Deuchler 1971
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8.1 Figurentypen und Bildelemente

Wie bereits an der Billyngbibel gezeigt werden konnte, gibt es einige Figurentypen,
die sowohl in der Bibel als auch im Stundenbuch immer wiederkehren und anscheinend
so eine Art Werkstattrepertoire der Pucellewerkstatt darstellen. Bei Vergleichen von
Figurentypen muss natiirlich immer vorsichtig vorgegangen werden, da vor allem im 14.
Jahrhundert das Aussehen und der Stil der Buchmalerei in Frankreich ein recht
einheitliches Bild ergibt. Doch finden sich in den Miniaturen oft Ubereinstimmungen, die
nicht auf eine allgemeine Mode in der Buchmalerei zuriickzufiihren sind, sondern auf

einen gemeinsamen Werkstattursprung hindeuten.

Noch deutlicher als bei der Billyngbibel sind diese direkten Verwandtschaften der
einzelnen Figuren nun beim Bellevillebrevier zu sehen. Besonders die Vielfalt an
Drolerien und Mischwesen, die ja das Stundenbuch der Cloisters unter anderem zu so

einer spannenden, einzigartigen Arbeit machen, werden oft im Brevier zitiert.

Beispielsweise sitzt im Stundenbuch am Folio 116 recto (Abb.50) ein Ménch auf
einer drachenschwanzartigen Ranke, die in einem Lowenkopf mit Fliigeln endet und
zieht sich gerade seine Socken an. Den Kopf neigt er nach unten. Im Bellevillebrevier
finden wir auf Folio 24 verso (Abb.51) ebenfalls einen Ménch in einer sehr dhnlichen
Haltung, der genauso auf einer befliigelten Kreatur mit dem Kopf eines Lowen reitet.
Dadurch dass dieser Monch Dudelsack spielt, ahnelt seine Haltung der jenes Modnches,

der sich die Socken uberstreift.

Auf Folio 83 recto des Stundenbuches der Jeanne d‘ Evreux (Abb.52) sitzt in der
Initiale ein Affe, der den linken Fufd abwinkelt, wihrend er den rechten von sich streckt.

Die linke Hand hat er auf dem Oberschenkel des angewinkelten Beins abgelegt und die
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rechte streckt er von sich. Im Folio 24 verso des Breviers (Abb.53) befindet sich ein Affe,
dessen Haltung, bis auf die Kopfposition, mit der des Affens im Stundenbuch
Ubereinstimmt. Zwar ist dieser weit weniger naturalistisch gestaltet als der Affe des
Stundenbuches, doch die Haltung kénnte auf eine gemeinsame Vorlage hindeuten. Auch
auf Folio 83 recto (Abb.54) sieht man einen Mann mit Blasebalg, der ab dem Rumpf
einen hockerigen Drachenschwanz besitzt und dessen Haare wild im Wind wehen.
Wiederum auf Folio 24 verso des Breviers (Abb.55) gibt es eine dhnliche Figur, die
ebenfalls vom oberen Bildrand herunterstiirzt mit wehendem Haar und halb Drache,
halb Feenwesen ist. Hier wurden die Ohren jedoch durch Fliigel ersetzt. Auf demselben
Folio befindet sich eine Frau, die wiederum behaarte Ungeheuerfiifde hat und einen
Umhang tragt, dessen Schleier ihr halbes Gesicht verdeckt. Eine Figur die ebenfalls halb
behaartes Ungeheuer mit Krallen ist, eine ahnliche geneigte, verdrehte Haltung
einnimmt und auf gleiche Weise verschleiert ist, befindet sich im Stundenbuch auf Folio
149 recto (Abb.56). Auch am Folio 155 recto des Stundenbuches (Abb.57) kann man
eine  dhnliche Drolerie sehen. Dieser ebenfalls verschleierte Mann mit

Drachenunterkorper spielt, wie auch die Figur im Bellevillebrevier, eine Art Violine.

Neben diesen groflen, fast schon szenischen Drolerien, findet man auch
Ubereinstimmungen in kleinen Randdrolerien. Beispielsweise ist auf Folio 352 recto
(Abb.57) ein Drachenkérper mit haarigen Beinen, wie sie fiir die Drolerien des
Bellevillebreviers typisch sind, mit einem bartigen Mannerkopf zu sehen. Sowohl auf
Folio 102 verso (Abb. 58), als auch im Folio 86 recto des Stundenbuches (Abb.59) kann
man ebensolche Wesen beobachten. Bartige Kopfe mit Drachenunterkorper, die nicht
nur motivisch sondern auch stilistisch unbestreitbar mit der Drolerie des Breviers

verwandt sind.
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Jene Drolerien, die einem alteren Stiltypus entsprechen verbinden das
Bellevillebrevier sowohl mit dem Stundenbuch der Jeanne d' Evreux als auch mit der
Billyngbibel. Dabei handelt es sich um jene Drachen, die die Enden von Rankenmotiven
zieren. Die beiden kdmpfenden Drachen der Billyngbibel auf Folio 286 recto (Abb.60)
sind uns ja bereits begegnet. Ein dhnliches Paar findet sich im Brevier auf Folio 422
verso (Abb.61), obwohl hier die Drachenkdépfe durch Menschenkdpfe ersetzt wurden.
Hier kann man stilistische Ubereinstimmungen beobachten, vor allem, was den rechten
Drachen mit dem léwenartigen Kopf betrifft. Auf Folio 190 recto des Bellevillebreviers
(Abb.62) befindet sich ein ebensolcher Drache mit weifs gepunktetem Korpus samt
goldenen Stachelhdckern. Er besitzt fast wie ein Sattel aufgesetzte und farblich
abgehobene Fliigel, die in Beinen mtinden. Der Kopf, ebenfalls farblich abgehoben, sitzt
auf einem langen diinnen Hals, er reifst das Maul auf, hat ein kleines Ohr und ein Biindel
Haare. Auch im Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux findet man diese, im Vergleich mit
den restlichen, innovativen Drolerien, etwas angestaubt wirkende Art der Verzierung.
Allerdings wird sie hier nicht mehr als Hauptdrolerie gebraucht sondern verschwindet
in der Ausbildung einer kleinen Initiale. Im Folio 149 recto (Abb.63) bildet der Maler
den rechten Bogen des ,N“ als einen Drachen mit stromlinienférmigem Koérper aus, dem
kleine Fliigel aufgesetzt sind und auf dessen langen, diinnen Hals ein Lowenkopf steckt,
der eine Ranke ausspeit. Der Rahmen der Initiale bildet, wie der Goldrahmen der
Ranken im Brevier und der Bibel, einen separaten Stachelkranz um den Drachenkérper

aus.

All die oben genannten Beispiele zeigen deutlich, dass an diesen Miniaturen ein und
dieselbe Werkstatt zugange gewesen sein muss, die sich demselben Kanon an Motiven
und stilistischen Grundlagen bediente. Natiirlich kdnnte man nun auch behaupten, dass

dieses Phanomen ein Nachahmen des Stils und der Figuren Pucelles darstellt und es sich
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dabei um eine Art neuen Zeitgeschmack handelt, der durch das bedeutende Werk fiir die

Konigin von Frankreich gepragt wurde.

Diese Behauptung lasst sich aber im Vergleich mit anderen Drolerien aus dem
Bellevillebrevier widerlegen. Nimmt man beispielsweise den Lautenspieler vom Folio
163 verso (Abb.64) heran, so sieht man den qualitativen Unterschied zu den bisher
gezeigten Miniaturen deutlich. Die Kopfform ist zwar eine dhnliche, doch der Korper ist
sehr unbewegt, wenig modelliert und wirkt insgesamt recht leblos. Vor allem im
Vergleich zum Lautenspieler auf Folio 149 recto des Stundenbuches (Abb.65) wird klar,
dass es sich dabei nicht um eine Miniatur der Werkstatt Pucelles handeln kann. Die
Laute des Spielers auf Folio 149 recto ist weitaus naturalistischer gestaltet und die
Zupfbewegung wirkt glaubhafter. Trotz nur einer einzigen Gewandfalte, wirkt die Figur

weitaus starker plastisch.

Auch im Vergleich der Drolerien innerhalb des Bellevillebreviers wird der
Unterschied deutlich. Folio 13 verso (Abb.66) zeigt einen Bischof, der sich aus einer
Ranke in die Seite hineinlehnt. Obwohl Faltenlinien vorhanden sind, wirkt die Figur
doch flach und graphisch. Stellt man das Mischwesen mit Schwert und Schild aus Folio
213 recto (Abb.67) in direkten Vergleich dazu, so wird klar, dass diese beiden Drolerien
nicht von derselben Hand und vermutlich nicht von derselben Werkstatt stammen
konnen. Der Krieger ist mit Hilfe von hell und dunkel plastisch modelliert, die Bewegung
wirkt nicht nur realistisch sondern auch dynamisch. Der Grisaille-Kopf ist iiberzeugend

gestaltet.

Die Drolerien des Bellevillebrevier also konnen einen guten Aufschluss tiber den Stil
und das Figurenreportoire geben, die den Pucelle-Stil ausmachen, vor allem dadurch,

dass sie von Drolerien anderer Werkstatten gut unterscheidbar sind.
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Aber auch in den Hauptszenen des Breviers lasst sich die Spur der Pucellewerkstatt
gut verfolgen. Nimmt man beispielsweise das Folio 190 recto (Abb.68) heran, so lassen
sich diverse Figurentypen, die uns bereits aus den anderen zwei Manuskripten bekannt

sind, wiederentdecken.

So sind die Figuren der am Boden sitzenden Frauen deutlich mit jener Figur in
Zusammenhang zu bringen, die im Folio 82 verso des Stundenbuches (Abb.69) am Grab
Christi sitzt. Dieses Motiv, das Pucelle von der Darstellung der Grablegung Christi bei
Giotto libernimmt, ist ein erster Hinweis darauf, dass die Werkstatt um Pucelle zur Zeit
der Ausfithrung des Breviers, im Gegensatz zur Billyngbibel, bereits Kenntnisse der

italienischen Malerei hatte.

Auch die spezifische Art und Weise auf welche die Werkstatt Pucelles die
Antagonisten einer Szene durch starke Modellierung der Gesichter und fast eingefallene,
fratzenartige Antlitze kenntlich macht, wiederholt sich im Bellevillebrevier. Wie die
Peiniger Christi in der Geif3elungsszene des Stundenbuches Folio 53 verso (Abb.38) und
die beiden Schacher in der Billyngbibel Folio 356 verso (Abb.37) findet man im Folio
190 recto (Abb.68) des Bellevillebreviers links zwei Schicher, deren Gesichter auf

dieselbe Weise groteskisiert werden um deren bésen Charakter sichtbar zu machen.

Besonders deutlich wird die Hand der Werkstatt Pucelles an den Illustrationen der
zwei Kalenderblatter des zweiten Bandes des Breviers. Die Grisaille Darstellungen
machen die direkte Verwandtschaft der beiden Werke noch deutlicher und kénnten
qualitativ vom Meister der Pucellewerkstatt selbst stammen. Besonders das Folio 2
verso (Abb.70), der Februar des Breviers, zeigt eindeutige die Ziige der Meisterhand.
Alle Motive, wie der Mann links unter dessen Mantel ein Blasebalg spielendes

Mischwesen hervorkommt, finden Ihresgleichen auf Folio 103 recto (Abb.71) und Folio
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86 recto (Abb.72) des Stundenbuches. Jedoch gleicht keine Figur der anderen. Nie wird
eins zu eins kopiert, immer werden die gleichen Versatzstiicke und Konzepte neu
zusammengestellt, fast so wie ein Baukastensystem aus Motiven, die zu einer komplett
neuen Figur zusammengesteckt werden konnen. Gerade dieses dynamische Arbeiten mit
den Bildmotiven deutet darauf hin, dass es nicht ein blofdes Musterbuch in der Werkstatt
Pucelles gab, von dem die Werkstatt Mitarbeiter starr kopierten, sondern, dass diese
Elemente zwar als Vorlage dienten doch in einem kreativen Prozess, vermutlich vom
Meister selbst, neu zusammengesetzt wurden. Die immer wiederkehrenden
Grundbausteine dieser Figuren helfen uns jedoch den Stil und das Formengut der

Pucellewerkstatt zu identifizieren.

Es gdbe noch zahlreiche weitere gut vergleichbare Figurentypen, die sowohl in dem
Brevier als auch im Stundenbuch zu finden sind. Aus Umfangsgriinden der Arbeit
miissen die oben genannten Beispiele allerdings exemplarisch ausreichen. Die Vielzahl
der Ubereinstimmungen mag freilich auch daran liegen, dass die beiden Werke beinahe
zeitgleich entstanden sind und somit unmittelbar aus demselben Formenpotential

schopfen konnten.

8.2 Raumlichkeit und Architektur

Die Raumlichkeit und Architekturen des Bellevillebreviers bestiatigen nun das, was
uns die Figurentypen schon gezeigt haben. Die Miniaturen dieses Manuskripts sind, im
Vergleich mit der Billyngbibel, denen des Stundenbuches der Jeanne d’ Evreux
wesentlich dhnlicher, vor allem was deren italienisch inspirierte Losungen beziiglich

eines angestrebten, dreidimensionalen Realismus betrifft. Im Folio 31 recto des Breviers
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(Abb.73) wird ein Turm dargestellt, von dem sich ein Bischof herablehnt. Dieser Turm
ahnelt nicht nur stark italienischer Architektur, mit seinen hohen massiven Wanden und
Zinnenkranzen, sowie der von unten einsichtigen Kassettendecke, sondern die
architektonischen Verzierungselemente springen auch plastisch hervor. Wie im Folio
159 verso des Stundenbuches (Abb.74) wird der Turm durch das Herausragen der
Zinnenkranze und die Untersicht auf die Kassettendecke zu einem faktisch beniitzbaren
Raum. Der Turm des Breviers folgt in seinem Aufbau dem des Stundenbuches. Die
Gliederung durch rechteckige Vertiefungen im oberen Bereich sowie seitlich, erzeugt
Plastizitat, die Voluten rechts und links, die den tiberkragenden Oberbau halten, geben

den Blick auf die Kassettendecke frei.

Allerdings wird der Raum innerhalb des Turmes im Bellevillebrevier noch besser
verstanden und dementsprechend starker genutzt. Der Monch, der dem Bischof den
Becher entgegenstreckt, steht bereits unter der Kassettendecke und bewegt sich aus der
Vorhalle des Gebaudes aktiv heraus, wird sogar links von der Wand noch tiberschnitten.
Auch der Bischof, der sich vom Turm lehnt, gibt uns zu verstehen, dass die
Kassettendecke jenseits der Briistung einen entsprechenden sich in die Tiefe
erstreckenden Boden hat. Wahrenddessen ist der Turm des Stundenbuches zwar schon
ein recht liberzeugendes dreidimensionales Gebilde, wird aber von den Figuren nicht
betreten und wirkt somit immer noch wie ein, zwar recht plastisches, aber dennoch nur

stehendes Requisit.

Wiederum ldsst sich gut beobachten, dass wahrend im Stundenbuch und im
Bellevillebrevier schon versucht wird den neu entdeckten Realismus der italienischen
Kunst umzusetzen, dies in der Billyngbibel noch nicht der Fall ist. Wahrend die beiden
Tilirme mit dhnlichen Mitteln plastisch ausgearbeitet werden, wirkt der Turm des Folio

411 verso der Bibel (Abb.75) flach. Die Verzierungen beinahe wie ein flaches Relief, von
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einer Kassettendecke keine Spur und der Eingang nicht einmal fiir Zwerge begehbar,
bleibt der Turm flache Kulisse. Wieder spricht alles dafiir, dass die Bibel ohne die
intensiven Kenntnisse der italienischen Malerei gefertigt wurde, die die Voraussetzung

von Kompositionen wie die des Stundenbuches und des Breviers sind.

Auch im Falle der Architektur kann man im Bellevillebreviers sehr gut erkennen
welche Miniaturen aus der Werkstatt Pucelles stammen konnten, da sie mit denselben
Mitteln wie diese verstehen Raum zu suggerieren. In anderen Szenen wirkt es hingegen
so, als waren Kompositionen Pucelles das Vorbild gewesen, der Maler hitte jedoch nicht
verstanden diese glaubhaft umzusetzen. Vergleicht man beispielsweise die
Verkiindigung im Stundenbuch Folio 16 recto (Abb.76) mit derselben Szene im Brevier
Folio 163 verso (Abb. 77), so sieht man gut, dass beide auf demselben
Kompositionsschema aufbauen, das an Duccio angelehnt ist. Wahrend aber die Figuren
beim Stundenbuch im Raum stehen und agieren, scheinen die Figuren beim Brevier vor
der Architektur zu stehen, allein schon weil der Engel unter dem Eingangsturm keinen
Platz gefunden hatte. Der Vorraum ist zwar recht iiberzeugend raumgreifend gestaltet,
der Maler zeigt sogar eine Kassettendecke, doch der angrenzende Raum scheint wieder
in die Ebene aufzubrechen, als ware er angestiickelt worden. Die rechte Raumseite
klappt seltsam zum Bildrand weg. Der Vorhang hinter Maria, der ein altes Bildmotiv
wieder aufgreift, vernichtet jeden raumlichen Effekt, den die Tir6ffnung hinter der
Gottesmutter erzeugen hatte konnen und der Block auf dem sie sitzt, kippt kontrar zur

Architektur dem Betrachter entgegen.

Andere Darstellungen, in denen dahnliche Raumlésungen weit erfolgreicher
umgesetzt wurden, zeigen, dass man hier sehr wohl Werkstatten unterscheiden kann

und nicht nur von einem weniger talentierten Mitarbeiter sprechen kann.
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Denn auf Folio 17 verso des Breviers (Abb.78) befindet sich ein kranker Mann in
einem Bett, das in einem kleinen Miniaturhaus steht, dhnlich dem der Verkiindigung.
Auch hier sieht man Kassettendecken, allerdings schaffen diese, mithilfe der Saulen,
genug faktischen Raum zu illusionieren, dass der Mann mitsamt Bett tatsachlich den
Raum bewohnen kann. Der Mdnch, der sich von oben aus der Gaupe lehnt, zeugt
ebenfalls von einem liberzeugenden Fiktionsraum im Dachaufsatz. Auch in diesem Raum
klappen die Wande seitlich auseinander und er scheint sich ein bisschen wie eine
dreidimensionale Aufklappkarte in die Tiefe zu erstrecken, jedoch hat es der Kiinstler
geschafft, genug Raumtiefe fiir seine Protagonisten zu kreieren. Dass hier nicht der
Meister Pucelle am Werk war, wird im Vergleich mit der Verkiindigung deutlich. Denn
diese gaukelt uns im ersten Moment, trotz einiger Konstruktionsprobleme, einen
naturalistischen, makellosen, perspektivisch korrekten Tiefenraum vor. Jedoch wird klar
ersichtlich, dass der Buchmaler der Krankenszene mit seiner Vorlage weit besser
umgehen konnte, als der Illuminator der Verkiindigungsszene im Brevier. Dieser war
offensichtlich mit den italianisierenden Bildlésungen noch nicht so vertraut und daher

anscheinend nicht Teil der Pucellewerkstatt.

Allerdings zeigt das bereits genannte Folio 163 verso (Abb.78) auch einen
Gegenstand, dessen Darstellung ein wenig komplexer zu analysieren ist, als die
Raumkonstruktion desselben Folios. Das Lesepult, das in dieser Form oft im Brevier
vorkommt, klappt in mindestens drei Raumrichtungen weg und scheint sich fast
umseitig prasentieren zu wollen. Die Ausbuchtung im Stinder unterstiitzt diese
Drehbewegung noch zusatzlich. Man kann dieses enorme Winden, Drehen und beinahe
allumsichtige Darstellen dieses simplen Gegenstandes nun auf zwei Arten lesen.
Entweder sieht man es als Unverstiandnis des Kiinstlers, ein nicht besser Kénnen und

Scheitern im Versuch Dreidimensionalitdt herzustellen. Allerdings ist das eine Sicht, die
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sehr stark gepragt ist von den Sehgewohnheiten des 21. Jahrhunderts, die durch die
durchkonstruierten, auf einen stringenten Blickpunkt gerichteten Konstruktionen der
Renaissance geschult sind. Uns kommt so ein Gegenstand als falsch vor. Er scheint fast
wie ein Rickschritt von den Darstellungen des Stundenbuches, die unserem an den
Realismus gewohnten Auge viel gefilliger erscheint. Man kénnte dieses Pult aber auch
als ein weiteres Steigern der haptischen Qualitit dieses Gegenstandes sehen.”?
Sozusagen eine Weiterentwicklung des Pucelle-Stils, ein noch weiteres Steigern des
durchaus limitierten Realismus, der sich in Italien zu entwickeln begann, zu einem
fantastischen Erweitern der Ansichten um mehr als drei Dimensionen. Dieses Konzept
der Allumsichtigkeit von Gebauden oder Gegenstanden ist ja durchaus eine Strategie, die
dem mittelalterlichen Maler vertraut war. Darstellungen wie die des Lesepults konnten
also eine Verschmelzung der in Italien gelernten Darstellungsweisen mit dem nérdlich
der Alpen bereits etablierten Konzept der Mehransichtigkeit sein. Das Produkt ist ein
Gegenstand, der dem Betrachter formlich entgegenkippt, fast als ware es einer dieser
Klappkarten, bei denen die Gegenstinde dem Betrachter beim Aufmachen

entgegenspringen.

An den beiden Folios des Breviers 214 recto (Abb.79) sowie 213 recto (Abb.80) kann
man ein dhnliches Phianomen beobachten. In beiden Darstellungen sitzt eine Figur auf
einem, dem Betrachter zugewandten, Thron. In der Darstellung des Propheten ist dieser
allerdings raumlich etwas ambivalent gestaltet. Eine Art Zinnenkranz am Rand der
Sitzflache scheint nach oben zu ragen und den Sitzenden fast schon aus dem Bild
hinauszuwerfen. Diese Zinnen unterbrechen auch jede logische Verbindung zwischen
Sitzflache und Unterteilen des Throns. Sie schaffen sozusagen eine weitere Ebene, die

diese beiden Flachen verbindet und gleichzeitig dem Betrachter entgegenschiefdt. In

79 Vielen Dank an Professor Michael Viktor-Schwarz fiir den Denkanstof in diese Richtung.
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dieser Darstellung finden wir auch wieder dieses merkwiirdige Pult, das vorher schon in

der Verkiindigung beschrieben wurde.

Die Darstellung Christi auf dem Thron ist hingegen perspektivisch gelungen. Der
Thron befindet sich mittig im Vierpass Motiv und ist so gestaltet, dass sich in der
unteren Halfte, zwar leicht verschoben aber dennoch, ein weiterer Vierpass zwischen
Thronbeinen und Rahmen ausbildet. Die Sitzflache verengt sich nach hinten und wird so
breit und tief genug um ausreichend Sitzplatz fiir den Salvator Mundi zu lassen. Auch die
Problemstelle der Verbindung von Sitzflache zu Vorderseite des Throns wurde souveran

gelost. Kein tibersteigertes Hochklappen der Sitzflache ist zu sehen.

Diese Beobachtungen kann man nun wiederum auf zwei verschiedene Weisen
interpretieren. Entweder sieht man die Darstellung des Propheten als Unvermégen des
Kiinstlers an, einen liberzeugenden Tiefenraum zu gestalten, wie den in der Darstellung
Christi, oder man sieht in der Throngestaltung der Prophetendarstellung eine
Weiterentwicklung des Pucelle-Stils, einen Versuch der Steigerung des Realismus hin zu
einer haptischen Qualitidt, die uns ein Herausspringen der Gegenstinde aus der
Bildebene in die Realitdt vorzugaukeln versucht. Statt den Raum hinter der Bildebene zu
verlangern, versucht man die Gegenstdnde vor die Malflache zu schieben. Obwohl beide
Interpretationen der Folios durchaus moglich waren, denke ich, dass wir in der ersten
Interpretationsweise sehr leicht den Fehler machen, alles was nicht unserem modernen,
von der Fotografie gepragten Verstindnis von richtiger, fortschrittlicher,
naturalistischer Malerei entspricht als riickstandig und veraltet zu bezeichnen.
Stattdessen ergibt es Sinn das Bestreben die haptische, wirkliche Qualitit des
Abgebildeten noch weiter steigen zu wollen, auch wenn dadurch die fotorealistische

Wiedergabe des Gegenstandes verloren geht.
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Abseits der Gegenstande und Architekturen wird der Raum im Bellevillebrevier
ebenfalls immer plastischer. Nimmt man das Folio 242 verso (Abb.81) heran, so kann
man im Bas-de-Page beobachten, dass die Schafe und Hirten der Darstellung nicht nur
raumlos auf einer Ranke balancieren, sondern eine Hiigellandschaft als Auftrittsfliche
erhalten. Diese ist nicht nur eine flache, griine Farbflache sondern wird durch Schatten
modelliert und so zu einer plastischen, begehbaren Hiigelflache, auf der sich die Schafe
nicht nur horizontal zur Bildoberflache bewegen, sondern auch die einzelnen Hiigel
schrag ins Bild hinein besteigen. Dieselbe Bildlésung findet sich auch im Stundenbuch
der Jeanne d’ Evreux auf Folio 62 recto (Abb.82). Hier kann man dieselbe bewohnbare
Hiugellandschaft beobachten, die durch Schatten modelliert und von Schafen in alle
Richtungen begangen wird. Dass dies durchaus ein Hinweis auf die Werkstatt Pucelles
ist und nicht eine allgemeine Darstellungsweise des Breviers, zeigt der Blick auf die
Hauptszene desselben Folios, die Geburt Christi. Diese wirkt gegen die Bas-de-Page
Darstellung flach. Die Figuren werden vor dem blauen Hintergrund nebeneinander
aufgefadelt. Die Krippe des Kindes steht bildparallel und deren Liegeflache klappt der

Bildflache entgegen. Das Baby scheint auf der Krippe aufgeklebt.

Vergleicht man diese Darstellung nun mit der Geburt Christi des Stundenbuches,
Folio 54 recto (Abb.83), so wird der Unterschied zur Werkstatt Pucelles deutlich. Hier
wendet sich Maria dem Betrachter zu, ihr Bett scheint formlich aus dem Bild
herauszuragen. Joseph sitzt deutlich hinter ihr. Nochmals hinter den beiden, ist die
Krippe des Kindes, von der vorderen Schmalseite gezeigt und setzt sich nach hinten in
den Raum fort. Das Kind liegt eindeutig in der Krippe und wird von den Seitenwanden
tberschnitten. Ochs und Esel sind kleiner dargestellt und deutlich eine Ebene nach
hinten versetzt. Der Bildraum in der Geburt des Stundenbuches wirkt sofort dreimal so

tief, wie jener der flach bleibenden Geburtenszene des Bellevillebreviers. Diese beiden
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Darstellungen kénnen gar nicht von derselben Werkstatt stammen. Ubereinstimmungen
lassen sich aber zwischen der Geburt des Stundenbuches und dem Bas-de-Page des
Breviers finden. Denn die Figur des Josefs, die erstaunt nach oben blickt und die Hande
{iberrascht hebt, hat erstaunliche Ahnlichkeit zu dem Hirten rechts im Bellevillebrevier,

der eine ebensolche Kopfhaltung aufweist und eine ganz dhnliche Gestik vollfiihrt.

Wieder wird auch in diesem Aspekt der Stil- und Formenanalyse deutlich, dass
Parallelen zwischen dem Bellevillebrevier und dem Stundenbuch durchaus unleugbar
sind. Es ist ebenfalls gut ersichtlich, dass beide dieser Manuskripte italienische
Losungen fiir die Darstellung von raumlicher Tiefe und Perspektive verwenden,
wahrend diese in der Billyngbibel einfach noch nicht vorhanden sind. Bedient man sich
wieder dem Beispiel der hiigeligen, schattigen Wiese mit den frei beweglichen Schafen,
einerseits in der Verkiindigung der Hirten des Stundenbuches auf Folio 62 recto
(Abb.84), als auch im Bellevillebrevier, sowohl im Bas-de-Page auf Folio 54 recto
(Abb.83) als auch in der Initiale David gegen Goliath auf Folio 17 verso (Abb.85) und
vergleicht diese mit dem Folio 463 verso der Billyngbibel (Abb.86), so wird der
Unterschied mehr als deutlich. Dort ist von Tiefe und Perspektive keinerlei Spur. Die
Wiese ist ein flacher, bildparalleler Streifen, die Schafe sind flache, bildparallele
Statisten. Selbst der Versuch mehrere Schafe hintereinander zu zeigen endet in einer

Verdopplung der Umrisslinie der vorderen Schafe und nichts weiter.

Zusammenfassend ist also festzustellen, dass man aus der Analyse der raumlichen
Darstellungen mehrere Schliisse ziehen kann. Zum einen zeigen die Gestaltungen von
Raum, sowie auch der Architekturen, dass die [lluminatoren des Breviers bereits mit den
neuen Raumldsungen, die Pucelle erstmals im Stundenbuch der Jeanne d° Evreux
anwendete, vertraut waren. Im Vergleich mit den Malereien der Billyngbibel wird noch

starker deutlich, dass diese vor dem Erlangen dieser Kenntnisse entstanden sein muss.
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Im Falle des Breviers hingegen scheint die Umsetzung dieser Bildlosungen sogar noch

gesteigert und die Rdume und Architekturen wirken noch betretbarer und plastischer.

Die zweite Erkenntnis die man im Bezug auf die Raumlichkeit gewinnen kann, ist
jene, dass man anhand der Verwendung von neuartigen Raumlésungen die Beteiligung
der Werkstatt Pucelles an einer Miniatur erkennen kann. Wahrend Miniaturen der
Pucellewerkstatt plastisch mit den neuen Methoden aus Italien gestaltet werden, bleiben
andere flach und eher dem Bildgrund verhaftet und sind somit nicht dem Pucelle-Stil

zuzuschreiben.

Als drittes verrat uns die Analyse der Architektur und der Raumgestaltung wie die
Weiterentwicklung der Pucellewerkstatt nach deren Kontakt mit Italien verlauft. Hyper-
plastische Gegenstinde deuten darauf hin, dass die Mitarbeiter der Werkstatt Pucelles
versuchten die neu entdeckte plastische Wiedergabe von Gegenstdnden noch zusatzlich
zu steigern. Durch das Einsetzen von Allumsichtigkeit der Gegenstande, gepaart mit der
neuen dreidimensionalen Gestaltung entstehen Bildelemente, die wirken als wiirden sie

dem Bildraum beinahe entkommen wollen.

8.3 ,Interaktive Lebendigkeit"

Auch die sogenannte ,Interaktive Lebendigkeit“, also ein Kommunizieren der
einzelnen Figuren iiber die fiir die Darstellung nétige Mimik hinaus, ist im
Bellevillebrevier zu beobachten. Jedoch verhalt es sich selten, wie beispielsweise im
Falle des Stundenbuches der Jeanne d’ Evreux dabei so, dass der Randschmuck und die

Hauptszene zusammenspielen und dadurch ein sinnvolles Ganzes ergeben. Dies mag
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aber auch daran liegen, dass in vielen Fallen, die Ausfiihrungen des Bas-de-Page und die
der Hauptszenen von unterschiedlichen Werkstatten vollzogen wurden und so ein

bedeutungsvolles Zusammenspiel der beiden erschwert wird.

Auf dem Folio 214 recto des Breviers (Abb.87) finden sich in den Drolerien jede
Menge Beziige zur Hauptszene der Seite. Die aufgebrachte Menschenmenge rechts unten
zeigt auf das wundersame Erscheinen des Heiligen Geistes in der Hauptminiatur. Sie
gestikulieren untereinander und machen sich auf das Hauptgeschehen aufmerksam,
ahnlich wie die zahlreichen Atlasfiguren des Stundenbuches. Der Vogel rechts iiber der
Darstellung greift farblich die Farben des Mantels des Propheten auf und spiegelt auch
dessen Kopfhaltung und Blickrichtung, wahrend der Vogelkérper auf die Taube
hinweist, die gerade aus den rosa-blauen Wolken segelt. Somit bietet uns diese
Vogelfigur einerseits eine komprimierte Version des Erzdhlten, andererseits zieht sie die
Hauptszene ein wenig ins Humoristische. Auch die Fischfigur links, die nach der Initiale
greift, blickt zur Szene und nimmt durch das Beriihren des Buchstabens Kontakt zum

Geschehen auf und verbindet dieses mit dem Geschriebenen.

Auf dem Folio 242 verso (Abb. 88) nimmt die Bas-de-Page Szene noch aktiver Bezug
auf die Geburt Christi. Obwohl die Szene der Hirten, die auf dem Feld die Schafe hiiten,
chronologisch vor der Geburt des Christuskindes liegt, blicken zwei der Hirten, rechts
und links nach oben und schirmen sich die Gesichter ab, als ware das, was sie sehen zu
blendend fiir sie. Dem Text nach miisste hier nun eigentlich der Engel erscheinen, wie
bei der Szene im Stundenbuch der Jeanne d‘ Evreux. Das wiirde auch die abschirmenden
Hande erklaren, da sie vom gottlichen Licht des Boten geblendet waren. Stattdessen
erblicken sie jedoch die Geburt Christi. Indirekt konnte ein geschulter Betrachter
verstehen, dass die Hauptszene fiir die Hirten sozusagen eine Art indirekte Rede

darstellt, eine Vision dessen was ihnen der Engel verkiindet. Dass die Hauptszene
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keinerlei dieser ,Interaktiven Lebendigkeit” zeigt, ist wie ich bereits gezeigt habe der
Tatsache geschuldet, dass diese mit grof3er Sicherheit nicht von der Werkstatt Pucelles

ausgefiihrt wurde.

Natiirlich macht das unglaublich komplexe Ausstattungsprogramm der Handschrift,
sowie die Zusammenarbeit von mindestens zwei Werkstatten die Handescheidung
schwer. Sicherlich gab es auch einige Miniaturen an denen die Werkstatten gemeinsam
gearbeitet haben, oder Miniaturen deren Entwurf die eine Werkstatt und deren

Ausfithrung die andere Werkstatt vorgenommen hat.

Jedoch ist es mit Hilfe der Billyngbibel und des Stundenbuches der Jeanne d' Evreux
moglich, einige Elemente an Komposition, Architektur und Figuren herauszuarbeiten,
die auf die Beteiligung Pucelles und seiner Werkstatt hindeuten. Besonders das Moment
der ,Interaktiven Lebendigkeit” ist ein schlagendes Indiz fiir die Beteiligung der
Pucellewerkstatt. Denn in allen Darstellungen die dieses besondere Gesptr fiir lebendige
Erzihlung und Interagieren der Personen aufweisen, sind auch Ubereinstimmungen im
Aussehen der Figuren und in der raumlichen Umsetzung der Szene mit den anderen
Werken der Pucellewerkstatt zu finden. Wahrend es also problematisch scheint auf die
Beteiligung der Pucellewerkstatt zu schlieRen nur auf Grund einiger
Ubereinstimmungen in der Komposition oder in den Figurentypen, so macht ein
Zusammenspiel von allen drei Gesichtspunkten, die die Arbeitsweise der Werkstatt

ausmachen, doch deren Beteiligung an der jeweiligen Miniatur mehr als wahrscheinlich.
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9. Zusammenfassung

Jene Person, welche die Kunstgeschichte meint, wenn sie von dem Buchmaler Jean
Pucelle spricht, ist eine Personlichkeit, die nur zum Teil auf wenigen ,Hard-Facts“
beruht. Der Grof3teil seiner Vita ist das Ergebnis jahrelanger, kunstgeschichtlicher Arbeit
und keinesfalls tiber jeden Zweifel erhaben. In dieser Arbeit ging es vorwiegend um den
Terminus ,Pucelle-Stil“, der ebenso wie sein Namensgeber Jean Pucelle ein durch die
kunstgeschichtliche Forschung geformter Begriff ist. Die Wurzeln dieses Terminus
stecken in der Zuschreibung eines Stundenbuches, das heute in den Cloisters
aufbewahrt wird und dessen Identifikation mit einem Stundenbuch fiir die Koénigin von
Frankreich, Jeanne d’ Evreux, ausschlaggebend dafiir ist, dass es uberhaupt der

Pucellewerkstatt zugeordnet werden kann.

Um die bisherige Definition des Terminus ,Pucelle-Stil" zu klaren, wurde also erst
einmal der Stil dieses Stundenbuches ausfiihrlich analysiert und auf die These hin, es
handle sich um ein Werk, das nur von der Werkstatt Pucelles alleine ausgefiihrt wurde,
gepriift. Die Homogenitiat des Werkes sowohl in Stil, Komposition, als auch in Qualitat
der Miniaturen, lasst tatsachlich darauf schlief3en, dass an dessen Ausfiihrung nur einige

wenige Mitarbeiter einer kleinen Werkstatt beteiligt waren.

Daher ist es durchaus rechtens, das Stundenbuch als zentrales Werkzeug zur
Definition eines Stils der Werkstatt Pucelles heranzuziehen, wie es beispielsweise
Morand vorschlagt.89 Dennoch muss man dabei immer beachten, dass jenes Werk fiir die
Konigin von Frankreich mit Sicherheit ein Ausnahmewerk fiir die Werkstatt dargestellt

hat. Der royale Auftraggeber forderte den Meister und seine Mitarbeiter gewiss dazu

80 Morand 1961
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heraus, etwas AufdergewOhnliches zu produzieren, das in seiner Ausfiihrung mit
Sicherheit prunkvoller und aufwendiger war, als alle anderen bisher produzierten
Handschriften. Noch dazu zeigen die Billyngbibel und auch das Bellevillebrevier, dass es
durchaus nicht die Regel war, dass Pucelles Werkstatte alleine arbeitete. In diesen
Kooperationen passte sich die Werkstatt zweifelsohne an den Stil und die
Darstellungsweisen ihrer Kollegen an. Weiters zeigen die Miniaturen der Billyngbibel
auch, dass es Werke gab, die der Pucellewerkstatt entsprangen, die aber vor der
Beriithrung des Meisters mit Italien, vermutlich im Zuge der Arbeiten am Stundenbuch
fir die Konigin, gemalt wurden und somit nicht die stilistischen Ziige der italienisch

inspirierten Malerei tragen, die fiir das Stundenbuch so charakteristisch sind.

All diese Beobachtungen zeigen nun also, dass es problematisch ist, den Stil Pucelles
mit dem Stil des Stundenbuches der Jeanne d‘ Evreux gleichzusetzen. Aber genau das
wird in der bisherigen Forschung oft getan. Dadurch ergeben sich dann folglich
Probleme wie die scheinbare Unvereinbarkeit des Stils der Billyngbibel, des

Bellevillebreviers und dem Stil des Stundenbuches.

Es ist meines Erachtens durchaus legitim, das Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux als
das Hauptwerk Pucelles und seiner Werkstatt zu bezeichnen, das Prunk- und Herzstiick
seines Schaffens. Dadurch wird auch gerechtfertigt, dieses als Grundpfeiler fiir die
Definition des Pucelle-Stils heranzuziehen. Jedoch zeigen uns Werke, von denen wir mit
Sicherheit wissen, dass Pucelle an ihnen mitgearbeitet hat, dass das Stundenbuch alleine
nicht ausreichen kann, um eine befriedigende Definition dessen zu geben, was den Stil

der Werkstatt des Jean Pucelle ausmacht.

Die beiden anderen fiir Pucelle gesicherten Werke sollten als korrigierende

Parameter eingesetzt werden, wenn es darum geht den Pucelle-Stil zu erdrtern. Die
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Billyngbibel schafft es, jene Aspekte der Werkstatt zu beleuchten, die vor dem Kontakt
mit Italien entstanden, wahrend das Bellevillebrevier jene Werke vertritt, die nach dem
Kontakt zu Italien produziert wurden. Jene Werke in denen die Darstellungen nicht
mehr so sehr den italienischen Vorlagen verpflichtet waren wie die des Stundenbuches.
Das Bellevillebrevier kann Zeugnis davon geben wie die Pucellewerkstatt sich nach dem
Input aus Italien weiterentwickelte und welche Losungen sie fand, um die dort

gefundene raumliche Darstellung noch weiter ins Haptische zu steigern.

Die oben gezogenen Vergleiche verdeutlichen, welche Hauptmerkmale diese drei
Werke Pucelles und seiner Werkstatt gemeinsam haben: Die verschiedensten
Figurentypen und die eigenwilligen Architekturen, bis zu einer lebendigen Gestaltung
der einzelnen Protagonisten und Drolerien, die weit iber den erzdhlerischen Gehalt der
Hauptszenen hinausgeht. Ich behaupte dabei keineswegs die Hand Pucelles und seiner
Mitarbeiter eindeutig von denen der anderen Maler unterscheiden zu konnen, sondern
stiitze mich lediglich auf jene Bildelemente, deren Bezug zum Stundenbuch klar
ersichtlich ist. Dieser kleinste gemeinsame Nenner von Stundenbuch, Bibel und Brevier
erlaubt es uns, uns, soweit es moglich ist, an das heranzutasten, was vielleicht den Stil

der Werkstatt Pucelles ausgemacht hat.

Bei einer Zuschreibung an Pucelles Werkstatt ware es also vollkommen
gerechtfertigt, zuerst nach Ahnlichkeiten zum Stundenbuch in den Cloisters zu suchen,
jedoch sollten in einem zweiten Schritt die Billyngbibel und das Bellevillebrevier als
korrigierende Faktoren in die Zuschreibung miteinflief3en. Denn der Stil einer Werkstatt
ist keine Momentaufnahme und keineswegs ein konstanter Faktor, vielmehr ist er wie
ein lebendiger Organismus. Er entwickelt sich weiter, beeinflusst durch die Umwelt und
wird dadurch immer neu geprigt. Das Stundenbuch der Jeanne d Evreux ist

zweifelsohne ein wichtiger stilistischer Schliisselpunkt fiir die Werkstatt Pucelles. Aber
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einen Stillstand in der Stilentwicklung und einen immer gleichbleibenden Stil, basierend
auf nur diesem Werk, anzunehmen ist schlichtweg falsch. Man muss den Pucelle-Stil als

eine Entwicklung verstehen um ihn auch nur annahernd begreifen zu kénnen.

Die Definition des Pucelle-Stils sollte also nicht rein von den Miniaturen des
Stundenbuches der Jeanne d' Evreux dominiert werden, gerade weil dieses, allein schon
durch den royalen Auftraggeber bedingt, eine noch prunkvollere und einzigartige
Ausstattung verlangte. Sondern sie sollte sich aus jenen Elementen zusammensetzen, die
allen drei Werken, dem Stundenbuch der Jeanne d' Evreux, der Billyngbibel und dem

Bellevillebrevier, gemein sind.
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Abstract

Jean Pucelle ist einer der wenigen Personlichkeiten des Mittelalters dessen Name
durch Schriftquellen fassbar ist und der mit Werken seiner Zeit in Verbindung gebracht
werden kann. Gerade dieser Umstand fiihrte zu einer regen Auseinandersetzung mit
dem Miniaturmaler aus dem 14. Jahrhundert. Uber mehrere Jahrhunderte haben sich
Kunsthistoriker mit dem Leben und den Miniaturmalereien Pucelles beschaftigt. Im

Zuge dieser Forschungen entwickelte sich der sogenannte Terminus Pucelle-Stil.

Der Terminus Pucelle-Stil sollte den Stil Pucelles und in spaterer Folge auch den
seiner Werkstatt beschreiben und vor allem dazu dienen Zuschreibungen an den

[lluminator zu verifizieren wie auch zu falsifizieren.

Diese Arbeit versucht nun sich dem forschungsgeschichtlich gewachsenen Terminus
kritisch anzundhern. Ziel soll es sein die Entstehungsgeschichte des Terminus Pucelle-
Stil nachzuvollziehen. Weiters soll definiert werden was genau die heutige Forschung

meint, wenn sie von Pucelle-Stil spricht.

In einem zweiten Schritt soll der Pucelle-Stil anhand der historischen Quellen re-
evaluiert werden. Probleme, die sich aufgrund der aktuellen Definition des Terminus im
Zusammenhang mit den historischen Quellen ergeben, sollen aufgearbeitet werden. Im
Vergleich der drei Hauptwerke des Kiinstlers, Stundenbuch der Jeanne d’ Evreux,
Billyngbibel und Bellevillebrevier, soll sich zeigen durch welche neuen Beobachtungen
und Erkenntnisse die Probleme des aktuellen Verstindnis des Terminus verringert

werden konnen.
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Abb.5

Riickseite der Maésta, Kreuzigung, Duccio,
Siena, Museo dell' Opera del Duomo,
1311.
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Abb.7

Beweinung, Folio 82 verso, Stundenbuch
der Jeanne d‘Evreux, Pucelle, The
Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.6 Arenakapelle, Kreuzigung
Christi, Giotto, Padua, 1303-05 .

Abb.8
Maésta, Beweinung Christi, Duccio,
London, National Gallery, 1311.




Abb.9 Abb.10

Arenakapelle Beweinung Christi, Giotto, Kreuzigung, Brevier, Maitre Honoré,
Padua, 1303-06. Nirnberg Stadtbibliothek , Frankreich um
1300.
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Abb.11 Abb.12

Der heilige Ludwig bei der Speisung Detail, La Somme le Roy, Detail, Maitre
eines leprakranken Ménchs, Folio 124 Honoré, Fitzwilliam Museum, Ms. Add.
verso, Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, 54180, 1290-1300.

Jean Pucelle, The Cloisters, New York,

1325-28.
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Abb.13 Abb.14

Folio 71 recto, Psalter, ms.233, Gent, Drolerien, Folio 143 recto, Stundenbuch
Universitatsbibliothek Gent, ca. 1322. der Jeanne d‘Evreux, Pucelle, The

Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.15
Folio 70 verso, Psalter ms.233, Gent, Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean
Universitatsbibliothek Gent, ca. 1322. Pucelle, The Cloisters, New York, 1325-

28.
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Abb.17 Abb.18

Heimsuchung, Folio 35 recto, Stundenbuch Folio 44 recto, Breviarium ad usum

der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The Ecclesiae Parisiensis, sogenanntes: Breviaire

Cloisters, New York, 1325-28. al'usage de Paris, Maitre Honoré, 1295-
1305.

Abb.20

Bréviaire de Belleville, Folio 2 verso,
Volium 2, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand, Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb.19

Folio 36 recto, Martyrologe-Obituaire
de Saint Germain des Prés, Maitre
Honoré, 1250-90.
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Abb.21 Abb. 22

Folio 36 verso, Dominikanisches Kreuztragung, Folio 61 verso,

Brevier, Arras, Deen Haag konigliche Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean
Bibliothek 76 ] 18, 1270-1280. Pucelle, The Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.23 Abb.24
Flucht nach Agypten, Folio 83 recto, Geburt Christi, Folio 54 recto, Stundenbuch
Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The

Pucelle, The Cloisters, New York, 1325-28. Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.25

Flucht nach Agypten, Detail, Folio 83
recto, Stundenbuch der Jeanne
d‘Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters,
New York, 1325-28.
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Abb.27
Folio 254 verso, Bibel des Robert de
Billyng, Jean Pucelle, Anciau de

Sens, Jacquet Macy, Bibliotheque nationale

de France, Latin 11935, 1317-1337.

Abb.26
Geburt Christi, Folio 54 recto,
Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean

Pucelle, The Cloisters, New York, 1325-
28.

Abb.28

Der heilige Ludwig bei der Speisung
eines leprakranken Moénchs, Folio 124
verso, Stundenbuch der Jeanne
d‘Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters,
New York, 1325-28.
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Abb.30, Detail, Folio 54
recto, Stundenbuch der
Jeanne d‘Evreux, Jean

Pucelle, The Cloisters,
New York, 1325-28.

Abb.29

Detail, Folio 334 verso, Bibel des
Robert de Billyng, Jean Pucelle,
Anciau de Sens, Jacquet

Macy, Bibliotheque nationale de
France, Latin 11935, 1317-1337.

Abb .31 Abb.32

Detail, Grablegung, Folio 82 Detail, Folio 62 recto, Stundenbuch
verso, Stundenbuch der der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle,

Jeanne d‘Evreux, Jean The Cloisters, New York, 1325-28.

Pucelle, The Cloisters, New
York, 1325-28.
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Abb.33

Folio 466 verso, Bibel des Robert de
Billyng, Jean Pucelle, Anciau de
Sens, Jacquet Macy, Bibliotheque

nationale de France, Latin 11935, 1317-
1337.
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Abb.35

Detail, Folio 102 verso, Stundenbuch
der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle,
The Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.34
Detail, Verkiindigung an die Hirten,
Folio 62 recto, Stundenbuch der Jeanne

d‘Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters,
New York, 1325-28.
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Abb.36

Folio 261 verso, Bibel des Robert de
Billyng, Jean Pucelle. Anciau de
Sens, Jacquet Macy, Bibliotheque

nationale de France, Latin 11935, 1317-
1337.
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Abb.37

Folio 356 verso, Bibel des Robert de Ab_b'38 )

Billyng, Jean Pucelle, Anciau de Geifdelung, Ff)llo 53 verso, Stundenbuch
Sens, Jacquet Macy, Bibliothéque der.]eanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The
nationale de France, Latin 11935, 1317- Cloisters, New York, 1325-28.

1337.

Abb.40
Abb.39

Folio 463 verso, Bibel des Robert de
Verkiindigung an die Hirten, Folio 62

Billyng, Jean Pucelle, Anciau de
r?cto, Stundenbuch der ] eanne- Sens, Jacquet Macy, Bibliotheque
d’Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters, 115 nationale de France, Latin 11935, 1317-
New York, 1325-28. 1337.



Abb.41

Daniel in der Lowengrube, Folio 435
recto, Bibel des Robert de Billyng, Jean
Pucelle, Anciau de Sens, Jacquet

Macy, Bibliotheque nationale de France,

Latin 11935, 1317-1337.

Abb.42

Folio 234 verso, Bibel des Robert de
Billyng, Jean Pucelle, Anciau de
Sens, Jacquet Macy, Bibliotheque

nationale de France, Latin 11935, 1317-
1337.

Abb.43

Detail, Folio 83 verso, Stundenbuch der
Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The
Cloisters. New York. 1325-28.
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Abb.44

Bibel des Robert de Billyng, Folio 411 verso, Jean

Pucelle, Anciau de Sens, Jacquet

Macy, Bibliotheque nationale de France, Latin

11935.1317-1337.



Abb.45 Abb.46

Der HI. Ludwig begribt die Knochen Kreuztragung, Folio 61 verso,

der Kreuzritter, Folio 159 verso, Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean
Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters, New York,
Pucelle, The Cloisters, New York, 1325- 1325-28.

28.

Abb.47 Abb.48

Judas Verrat, Folio 15 verso, Mose - die Soldaten des Pharao
Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, versinken im Meer, Folio 29 verso,
Jean Pucelle, The Cloisters, New York, Bibel des Robert de Billyng, Jean
1325-28. Pucelle, Anciau de Sens, Jacquet

Macy, Bibliotheque nationale de

17 grance, Latin 11935, 1317-1337.
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Abb.49
Folio 286 recto, Bibel des Robert de Billyng, Jean Pucelle, Anciau de Sens, Jacquet

Macy, Bibliothéque nationale de France, Latin 11935, 1317-1337.
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Abb.50

Detail, Folio 116 recto, Stundenbuch
der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle,
The Cloisters, New York, 1325-28.

Abb.52

Detail, Folio 83 recto, Stundenbuch der
Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The
Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.51

Detail, Folio 24 verso, Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb.53

Detail, Folio 24 verso, Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.



Abb.54

Detail, Folio 24 verso,Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb.55

Detail, Folio 149 recto, Stundenbuch
der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle,
The Cloisters, New York, 1325-28.

Abb.56

Detail, Folio 155 recto, Stundenbuch
der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle,
The Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.57

Detail, Folio 352 recto, Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb.58

Detail, Folio 102 verso, Stundenbuch
der Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle,
The Cloisters, New York, 1325-28.

Abb.59

Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The
Cloisters, New York, 1325-28.

Detail, Folio 86 recto, Stundenbuch der
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Abb.60

Detail, Folio 286 recto, Bibel des Robert de Billyng, Jean Pucelle, Anciau de Sens, Jacquet
Macy, Bibliothéque nationale de France, Latin 11935, 1317-1337.

Abb.61

Detail, Folio 422 verso, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de

Gand., Bibliotheque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin 1048,
1323-1326.
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Abb.62

Detail, Folio 190 recto, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de

Gand., Bibliotheque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin 1048,
1323-1326.
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Abb.64

Detail, Folio 163 verso, Bréviaire de
Belleville]Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb.63

Detail, Folio 149 recto, Stundenbuch der
Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle,

The Cloisters, New York, 1325-28.

Abb.65

Detail Folio 149 recto, Stundenbuch der
Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The
Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.66

Detail, Folio 13 verso, Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.
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Abb.67

Detail, Folio 213 recto, Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.
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Abb.68

Folio 190 recto, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de

Gand., Bibliotheque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin
1048, 1323-1326

Abb.69
Detail, Beweinung, Folio 82 verso,
Stundenbuch der Jeanne d’Evreux, Jean

Pucelle, The Cloisters, New York, 1325-
28.
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Abb.70

Bas-de-Page, Folio 2 verso, Band 2, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du

Cérémonial de Gand., Bibliothéque nationale de France, Département des Manuscrits,
Latin 1048, 1323-1326.

Abb.71

Detail, Folio 103 recto, Stundenbuch der
Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The
Cloisters, New York, 1325-28

Abb.72

Detail, Folio 86 recto, Stundenbuch der
Jeanne d‘Evreux, Jean Pucelle, The
Cloisters, New York, 1325-28.
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Abb.73

Folio 31 recto, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de Gand.,

Bibliothéque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin 1048, 1323-
1326.

Abb.74 Abb.75

Folio 159 verso, Detail, Der Heilige Ludwig Details, Folio 411 verso, Bibel des Robert
begrabt die Knochen der Kreuzritter, de Billyng, Jean Pucelle, Anciau de
Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean Sens, Jacquet Macy, Bibliotheque

Pucelle, The Cloisters, New York, 1325-28.

nationale de France, Latin 11935, 1317-
127 1337.



Abb.76

Verkiindigungsszene, Folio 16 recto,
Stundenbuch der Jeanne d‘Evreux, Jean
Pucelle, The Cloisters, New York, 1325-28.

Abb.77

Verkiindigung, Folio 163 verso, Bréviaire
de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb.78

Folio 17 verso, Bréviaire de Belleville,
Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de
Gand., Bibliotheque nationale de France,

Département des Manuscrits, Latin 1048,
1323-1326.
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Abb.79

Folio 214 recto, Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb.80

Folio 213 recto, Bréviaire de
Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
Cérémonial de Gand., Bibliotheque
nationale de France, Département des
Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.
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Abb.81

Folio 242 verso, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de Gand.,
Bibliothéque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin 1048, 1323-

1326.

Abb.82

Verkiindigung an die Hirten,

Folio 62 recto, Stundenbuch der Jeanne
d‘Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters,
New York, 1325-28.
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Abb.83

Geburt Christi,

Folio 54 recto, Stundenbuch der Jeanne
d‘Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters,
New York, 1325-28.



Abb.84 Abb.85

Verkiindigung an die Hirten, Folio 17 verso, Bréviaire de

Folio 62 recto, Stundenbuch der Jeanne Belleville, Jean Pucelle, Maitre du
d‘Evreux, Jean Pucelle, The Cloisters, Cérémonial de Gand., Bibliotheque
New York, 1325-28. nationale de France, Département des

Manuscrits, Latin 1048, 1323-1326.

Abb. 86

Folio 463 verso, Bibel des Robert de Billyng, Jean Pucelle, Anciau de Sens, Jacquet
Macy, Bibliothéque nationale de France, Latin 11935, 1317-1337.
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Abb.87
Folio 214 recto, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de Gand.,

Bibliotheque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin 1048, 1323-
1326.
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Abb.88

Folio 242 verso, Bréviaire de Belleville, Jean Pucelle, Maitre du Cérémonial de Gand.,
Bibliothéque nationale de France, Département des Manuscrits, Latin 1048, 1323-
1326.
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