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DIE CAESARTEPPICHE

UND IHR IKONOGRAPHISCHES VERHALTNIS ZUR ILLUSTRATION
DER «FAITS DES ROMAINS» IM 14. UND 15. JAHRHUNDERT

RoBERT L. Wyss
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BESCHREIBUNG DER VIER CAESARTEPPICHE

Die Tituli, drei Strophen mit je vier Zeilen, erklidren am oberen Bildrande
eines jeden Teppichs die Geschichte Caesars. Die Strophen sind in einer Reihe
mit grau-weilllichen Buchstaben auf dunkelblauem Grund eingewoben. Jede
Strophe beginnt mit einer farbigen, teilweise sogar mit Rankenornamenten
verzierten Majuskel. Zwischen der zweiten und letzten Strophe wurde ]ewells
das Wappen der Familie de la Beaume aufgeniht.

Erster Teppich

«Lucant recite presperant Romme et a tout los aspirant !

Un conseil de nobles Rommains. fu jadis en Romme et haultains,
Ou Brutus, Cathon et pluseurs furent pour exceller de honneurs
Tant pour Rome com de I'enpire trois dicateurs ? volrent eslire.

Deus pour signouries conquerre loing hors de lor contree et terre.
Pompee en Rome demora, quy asses poissanment rengna,

Crasus en ala vers Turquie et Jullius Cesar de ost furnie 3
Combatant vainquy Helvecois ¢ de oultre Rosne, nommés Franchois.

D’aultres Franchois une ambassade vint vers Julle Chesar moult rade,
Nommés Senaquois; lui requirent et de fait a lui obeirete,

Adfin que ilz les volsist desfendre d’Arriovistus ® et se prendre

A lui pour les Sennes mater com ilz fist en brief sans douter.»

Im Original: ! aspirate ? duateurs 8 furfurnie 4 Helnecois 5 Arionistus.

Die folgende Ubersetzung dieser Originaltexte besorgte Prof. Jaberg und sind der Pu-
blikation von A. Weese entnommen.

Lukan erzihlt, wie Rom aufbliihte und nach jeglichem Ruhme strebte.
Einst war daselbst eine Versammlung edler und stolzer Rémer, der Brutus,
Cato und andere dank ihrer hervorragenden Stellung angehérten. Diese woll-
ten fiir Rom und das Reich drei Diktatoren erwihlen.

Zwei (zogen aus) zur Eroberung von Herrschaften fern von ihrem Lande und
ihrer Heimat. Pompeius blieb in Rom und regierte da mit sehr grofer Macht.
Crassus zog nach der Tirkei und Julius Caesar bekimpfte und besiegte mit
einem starken Heere die Helvetier von jenseits der Rhone, genannt Franzosen.
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Da kam zu Julius Caesar in gro3er Eile eine Gesandtschaft von andern Fran-
zosen, genannt Sequaner. Diese unterwarfen sich ihm sofort und baten ihn,
er moge sie gegen Ariovist verteidigen und sich mit ihnen verbiinden, um
die Senonen niederzuschlagen, was er denn wirklich sofort ohne Zsgern tat.

Als erstes erwihnen die Tituli den Ruhm der miichtigen Stadt Rom,
anschlieBend eine Senatssitzung stolzer Rémer, an der auch Brutus und Cato
teilnahmen, um fiir das rémische Reich drei Diktatoren zu wihlen. Von
diesen regierte Pompeius in Rom, Crassus zog in die Tiirkei, und Caesar
eroberte Gallien und Helvetien. Dies berichtet auch die vom Kartonzeichner
als wichtigste Quelle verwendete Kompilation, genannt «Li Faits des Ro-
mains» !, «Apres le retor de Pompée de surie dont nous avons cy devant parle
establirent les senateurs que crassus/pompejus et cesar seroient dictateurs.
Le peuple si accorda a ce III. .. et ordonnerent que les deux plus fortz alassent
hors es batailles et le plus saige demourast a romme pour la cité conseillier/. . .
pompée fut ordonne pour demourer a romme qui assez avoit este dehors es
batailles/crassus ala sur les turcs et cesar ala en france ainsi fut constitué
étre 2.»

In der linken Bildhiilfte wird uns der Einblick in eine runde, offene Halle
gewiihrt, iiberdacht von einer Decke mit vergoldetem, reichem Schnitzwerk,
wo eine Sitzung des romischen Senates unter dem Vorsitze des in Rom regie-
renden Diktators Pompeius stattfindet. Im Halbkreise sitzen Pompeius, zur
Rechten Cato und Scipio, zu seiner Linken Brutus und Curio. Mit weillen
Buchstaben sind ihre Namen auf Kopfhohe in den Teppich eingewoben:
«cipio, caton, popée, bructus und curio». Pompeius trigt einen weil}-rot
gemusterten burgundischen Rock und einen entsprechenden Mantel mit
weillem Hermelinfutter. Auf der breiten Krempe seines roten Hutes glitzert

1 A. Weese hat bereits darauf hingewiesen, dafl dem Kartonzeichner eine franzisische
Dichtung, genannt «Li faits des Romains» als Unterlage gedient hat. (Weese, Die Caesar-
teppiche des Hist. Museums zu Bern 1911, S. 8.) Die «Faits des Romains» sind nichts anderes
als eine Kompilation antiker Schriftsteller, wie der Beginn des Textes verlauten liBt (ms.
fr. 40, B. N.): «Cy commence la table du second livre des anciennes histoires des Romains
translates de latin en francais selon Lucan, Sue-Toine et Soluste et comment César conquist
plusieurs terres et les grandes batailles de lui et de Pompée.» Sowohl vom 13. bis ins 15. Jahr-
hundert werden Sallust, Sueton und Lucan als Quelle angegeben. Loesche und Flutre fithren
noch andere Quellen an, wie Caesars Commentarien «de bello gallico» und «de bello civile»,
dann von Flavius Josephus «La guerre des Juifs» et «Les antiquités juives», dann die
«Etymologiae» des Isidorus von Sevilla, die Bibel, den «Iter ad paradisum» des heiligen
Augustin, die «Historia miscella de la cité de Dieu», um nur noch die bedeutendsten zu
nennen. Die «Faits des Romains» sind wohl die #lteste Schrift, die ausschlieBlich nur der
Lebensgeschichte Caesars gewidmet ist. Der Autor ist uns bis heute véllig unbekannt. Nach
den Untersuchungen von Flutre, denen bereits diejenigen von Paul Meyer vorangingen
(P. Meyer, Les premiers compilations francaises d’Histoire ancienne in Romania, Bd. IV,
Paris 1885), soll das Urexemplar 1213/14 in Paris entstanden sein. Insgesamt 50 Exemplare
sind noch erhalten. Sie wurden in die italienische Sprache iibersetzt und erfuhren zudem
verschiedene Nachdichtungen. (Vgl. Louis Fernand Flutre: Li Faits des Romains dans les
littératures frangaises et italiennes du XIII¢ au XVIe¢ siécle, Paris 1932.)

2 Ms. fr. 40, B. N., fol. 24.
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eine aus Gold und Edelsteinen geschmiedete Agraffe. Eine schwere Kette,
mit kostbaren Juwelen besetzt, hingt an seinem Halse. Er spricht mit seinem
Nachbarn Cato, worauf der Redegestus der erhobenen Linken deutet. Die
Senatoren tragen alle den langen, burgundischen Rock. Am Halse des Scipio
und Brutus hingen reiche, aus Gold und Edelsteinen verfertigte Ketten.
Einfach und ohne jeglichen Schmuck sind die beiden Volkstribunen Cato und
Curio gekleidet.

Von einer der Kurie angebauten Kanzel aus wendet sich ein Weibel
nach links, dem auBerhalb des Bildes stehenden Betrachter zu, als wollte
er ihm die nun in Bildern folgende Geschichte des Julius Caesar ver-
kiinden 1. Die runde Kanzel selbst ist mit plastischem Schmuck geziert. Drei
kleine, goldene, allegorische Figuren, die mittlere eine Ristung tragend, die
beiden andern in hiofischem Gewande und mit einem Degen bewaffnet, stehen
in kleinen Nischen. Hierbei diirfte es sich um eine Anspielung an das Drei-
gestirn: Crassus, Pompeius, Caesar handeln. Diese Dreizahl wiederholt sich
in den als Atlanten verwendeten Kapitellfiguren.

Das Bild der Ratsversammlung wird iiberschnitten von zwei Gruppen.
Links fafit Crassus mit der rechten Hand sein weilles Pferd am Ziigel, welches,
mit einer Rofstirne zum Kampfe geristet, von einem kleinen Knappen gehal-
ten wird. Sein Name «Casus» ist unterhalb der linken Hand eingewoben. Crassus
wendet seinen Kopf riickwirts und gibt einem seiner Ritter, der seinen Hut
in der Hand und an der Schwertscheide ein kleines Rondell trigt, noch seine
letzten Befehle zum Aufbruch in die Tirkei.

Ein weifler Hund trennt diese Gruppe von derjenigen rechts, die Caesar
nach Gallien fithren wird. Caesar ist eben im Begriff sein Pferd zu besteigen,
das uns den Riicken zukehrt. Mit der linken Hand hilt er sich am Sattel fest.
Den linken Full stemmt er in den Steigbiigel, an dem ein Reitknecht, das
Gleichgewicht gebend, von der andern Seite des Pferdes zieht.

Ahnlich wie Crassus ist auch Caesar gekleidet, nur da} er ohne Mantel ist
und offene, mit Hermelin gefiitterte Armel trigt. Von den bheiden Edelleuten
seines Gefolges ist der eine in ein kostbares, braunes Gewand mit eingestickten,
gelben Lettern gekleidet. Durch die schmale Gasse, die rechts der Kurie auf
den davorliegenden Platz miindet, kommt das zum Kampf geriistete Heer
Caesars geritten, mit zwei Feldherren an der Spitze, die den burgundischen
Hut mit breiter Krempe tragen. Durch die Gasse hindurch gleitet im Hinter-
grunde unser Blick an drei hélzernen Giebelhidusern vorbei.

Diese Szenen umfafit eine niedrige Mauer mit Zinnen, welche aullen be-
ginnt und erst ellipsenartig durch den Vordergrund nach der Bildmitte zu
verlduft, an ein schriggestelltes Stadttor grenzt und somit eine Trennung
in zwei Bildhilften bewirkt.

An der Spitze des Heeres reitet ein Ritter mit rotem Waffenrock. Diesen
begleitet der jugendliche Knappe Caesars, der in der rechten Hand eine Lanze

1Zu dem aus dem Bild schauenden Weibel vergleiche man den Abschnitt betreffend
die frithere Ausstellungsweise im Kapitel: Zur Bildgestaltung der Caesarteppiche.
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mit einem roten Fihnchen hilt und den goldenen Helm seines Feldherrn
auf dem Haupte trigt. Der berittene Bannertriiger fiithrt die Fahne mit dem
schwarzen Doppeladler im gelben Felde. Unter diesem Feldzeichen erringt
Caesar seine simtlichen Siege, wie es im italienischen «Libro imperiale» bei
der Beschreibung eines Triumphzuges erwihnt wird: «Sopra el chapo gli
portava uno chavagliere uno stendardo tutto ad oro con aquila nera '.»
Nachdem Caesar bereits ganz Helvetien erobert hat und ein gallischer
Volkerstamm nach dem andern sich unterwerfen lie3, wie es die zweite und
dritte Strophe der Tituli berichten, erscheint eine Gesandtschaft der Sequaner,
welche Caesar um Hilfe gegen Ariovist ersucht, der ihre Gebiete immer wieder
durch Einfille bedroht. Zum Empfang dieser Gesandten ist Caesar vom Pferde
gestiegen. Ein braunrot gekleideter Ritter hilt sein mit goldener Rofstirne
bepanzertes Pferd am Zaume. Caesar, den rechten Arm selbstbewuflt in die
Hiifte gestiitzt, spricht zu den Gesandten, worauf der Redegestus seiner erho-
benen Linken deutet. Uber seiner goldenen Riistung trigt er einen gold-
gelben Waffenrock, in dessen Armel und Brustseite ein schwarzer Doppel-
adler eingewoben ist. Die Hiiften giirtet ein roter Lederriemen. Am Hals-
ausschnitt ragen die Deichlinge seines blau-stiihlernen Panzerhemdes hervor.
In diesem Kostiim tritt Caesar in simtlichen Darstellungen, mit Ausnahme
der letzten zwei Szenen, auf. Er trigt als Kopfbedeckung einen Filzhut mit
breitem Hermelinrand und blauer Feder. Der Name «cesar» ist links von
seinem Kopfe eingewoben. Die sequanische Gesandtschaft fiithrt Diviciacus
von Autun... «Le concile fut tenu apres le departement du quel vindrent
devers cesar les principaulx des cites/et lui requirent de parler a lui touchant
le commun proufit et le salut de toute la terre/cesar leur accorda et les tira
a part. Ceulx lui cheirent aux pies en plourant et lui dirent quilz vouloient
parler a lui d’une chose qui estoit moult dangereuse a ceste descoucite jusques
a tant quelle fust achevée/car ilz veoient leur grant peril se la chose estoit
sceue en nulle guise. Diviciacus dostum parla pour tous ... 2» Als vornehm
gekleideter Mann mit Sporen und Reitstiefeln kniet Diviciacus vor Caesar,
nach héfischer Sitte den Hut in der rechten Hand haltend. Am linken Arme
baumelt eine aus goldenen Kugeln zusammengesetzte Kette, vermutlich ein
Zeichen seines Standes. An seinem Giirtel hingt ein Hirschfinger. Da sich
die Sequaner von den Rémern nicht durch ihr Kostiim unterscheiden, wurde
Diviciacus durch den Schnurrbart als Fremdling gekennzeichnet. Alter und
Erfahrenheit sprechen aus den Ziigen seines markanten, knochigen Gesichtes.
Die zwei iibrigen Sequaner sind im Begriff, wie es die Sitte verlangte, bloBen
Hauptes vor dem Feldherrn niederzuknien. Weiter hinten warten ihre Reit-
knechte mit den Pferden. Hinter dieser Szene erhebt sich ein kegelférmiges

1 Das «Libro imperiale» ist zwischen 1375 und 1377 in Italien geschrieben worden. Es liegt
ihm ein Exemplar der « Faits des Romains» zugrunde. Der von Graf publizierte Text stammt
aus dem 15. Jahrhundert. Arturo Graf, Roma nella memoria e nelle immaginazioni del medio
evo, Torino 1615, S, 203ff,

2 Ms. fr. 40, B. N., fol. 34. Es handelt sich um eine freie Ubersetzung von Caesars « Kom-
mentarien zum Gallischen Kriege». I. Buch, Kap. XXXI/XXXII.
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Tafel 2. Zweiter Caesarteppich: Caesars Schlacht gegen Ariovist; Caesar kimpft gegen Drappes Brenno; Seeschlacht vor GroBbritannien.
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Tafel 3. Dritter Caesarteppich: Caesars Ankunft am Rubicon und Erscheinung der Roma; Caesars Schlacht gegen Pompeius bei Pharsalus.
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Tafel 4. Vierter Caesarteppich: Caesars Triumphzug, Auftritt des Spurinna und der Calpurnia ; Caesar als Kaiser im Senate kurz vor der Ermordung.



Hiigelgelinde, auf dessen Krete sich die Befestigungsmauern einer unbekann-
ten Stadt hinziehen. Dieser Hiigelzug iiberschneidet eine weitere Szene im
Hintergrund. Die Abordnung einer fremden, sich ergebenden Stadt, deren
Mauern, Tiirme und Giebeldicher die duBerste Ecke der Bildfliche rechts
fullen, sucht Caesar in seinem Zeltlager auf, um ihm die Schliissel zu iiber-
reichen. Hiermit will der Kartonzeichner die véllige Niederlage, die Unter-
werfung aller gallisch-helvetischen Stimme zum Ausdruck bringen.

Zweiter Teppich

«Cesar vers Ariovistus vint a force, et lors fu vaincus
Ariovistus sans attendre, lors fuiant vint es nefs descendre.
Ainsi sans grand force ou doulour ot Julle Chesar par amour
Le demaine entre les Francois qu’ils trouva leaus a son chois,

Et triumphans en son aide et preus et hardis en subside.

D’Ariovistus! fu ’exploit tel qui Frangs subjughier voloit.
Cezar puis racacha sans doute Drapes Brenno et s’aroute 2
Es bailles et portes de Sens et o lui les Francois de assens,

Aus quels douchement se aconpaigne; et a lui subjuga Bretaigne
La grande et oussi la petite par la puissante 3 gent de eslitte.
Tout mist en la subjection des Ronmains a son option

Les pais des susdis a force par lui et des Frans la consorce.»

Im Original: 1 Arionistus 2 saroute 3 puissanche

Caesar zog mit groBer Heeresmacht gegen Ariovistus; dieser wurde sofort
besiegt und entfloh auf seinen Schiffen. So bekam Julius Caesar ohne grofle
Miihe und Unannehmlichkeiten, auf freundlichem Wege, die Herrschaft iiber
die Franzosen, und er fand sie nach Wunsch treu,

freudig, tapfer und kiihn fiir ihn emtretend. Das erreichte Ariovistus, der die
Franzosen unterjochen wollte. Darauf warf Caesar ohne Zégern den Drappes
Brenno zuriick und machte sich auf den Weg gegen die Wiille und Tore von
Sens, und im Einverstindnisse mit ihm die Franzosen,

die er als Freunde und Bundesgenossen behandelte. Er unterwarf durch seine
tapfern und auserwihlten Truppen Grof3- und Klein-Britannien und machte
nach seinem Wunsche durch eigene Macht und die Mithilfe der Franzosen
alle obgenannten Linder den Réomern unterténig.

Die erste Strophe nennt zu Beginn die siegreiche Schlacht Caesars gegen
den senonischen Feldherrn Ariovist, der mit seinen Truppen auf Schiffen
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iiber den Rhein entfloh. Diesem Kampfe hat der Kartonzeichner die ganze
linke Bildhilfte eingeriumt.

Die Streitkriifte Caesars riicken in breiter Front und geordneter Forma-
tion von links, aus dem Lager kommend, dessen Zelte noch in der Ferne zu
sehen sind, auf die feindlichen Senonen zu. Die erste Schlachtreihe steht
bereits im heftigen Kampfe. In der Mitte bildet die Reiterei die Hauptmacht.
Im rechten Fligel kimpfen die mit Stichwaffen ausgeriisteten Fufitruppen.
Im linken zielen die in Reihen geordneten Bogenschiitzen mit gespannten
Bogen auf ihre Gegner. Vom iibrigen réomischen FuBvolk unterscheiden sich
die Bogenschiitzen durch ihren Waffenrock, den sie iiber dem kurzirmeligen
Kettenhemd tragen und auf dessen zweifarbiger, braunroter Vorderseite zwei
ineinander verschlungene Buchstaben gestickt sind. Den Kopf schiitzt ein
runder Topfhelm. Hinter den FuBtruppen werden Pulverwagen und Muni-
tionskarren mitgefithrt. Aus der Masse stahlblauer Riistungen ragt in den
hinteren Reihen nur ein einzelner rot-goldener Helm mit entsprechendem
Brustpanzer heraus. In der vordersten Reihe der Romer kimpft Caesar zu
Pferd. Das Visier seines Helmes ist aufgeklappt, so dal wir sein Gesicht
erkennen: Caesar zur Rechten folgt der Bannertriger, der, an rot-weif3
gestreifter Stange, die iiber den Képfen der Rémer wehende Standarte fiihrt.
Zur Linken des groflen Feldherrn reitet ein Hauptmann, einen braunen
Kommandostab in der rechten Hand haltend. Caesar hat sich als persin-
lichen Gegner den Connabre ausgesucht. Dieser wird in den Tituli nicht
erwiihnt, jedoch durch die auf dem goldenen Waffenrock eingewobene Schrift
«Connabre» gekennzeichnet. Seine Lanze ist bereits zerbrochen, und somit
ist er Caesar gegeniiber wehrlos. Caesar st6fit ihm eine Lanze tief in die
Brust, aus deren Wunde das rote Blut quillt, und hebt ihn aus dem Sattel.
Das in eine blau-rote Schabracke gehiillte Pferd ist unter dem heftigen An-
griff Caesars zusammengebrochen. Von den senonischen, zur Hilfeleistung
herbeigeeilten Fullsoldaten umfaf3t einer mit beiden Armen den riickwiirts-
fallenden Korper des Connabre, ein anderer stiitzt ihm seinen Kopf. Die
Ubrigen versuchen ihren Feldherrn vor weiteren Schligen der Rémer zu
schiitzen. So droht Caesar ein mit Schnurrbart als Fremdling gezeichneter
Senone mit seiner Hellebarde. Ein anderer, in seiner Pavese einen griinen
Drachen fiihrend, bietet Schutz vor den Stichwaffen der romischen Ful3-
soldaten.

Den Verlauf dieser Schlacht schildern die «Faits des Romains» ...
«Quant publius crassus vist ce ung aspre iouvencel qui gardoit la chevalerie
du tiers convoy/qui estoit encore fort et en vertu/et point navait encore
gaires feru/il adreca ceulx de sa garde celle put/ou il vist que les rommains
avoient le pire./ Il choisit lors connable, le serouge (Schwager) arioviste qui
avoit adonc abatu et occis mucien/ung moult vaillant chevalier rommain.
A cellui sadreca publius crassus tout le premier/et le ferit pour tele vertu
de son espee/quil lui passa tout oultre parmy le corps/telement que connable
y trebucha mort de sa selle./lors acoururent plus de mille sesnes entour
lui qui le crindoient encore vif/si faisoient parc a leurs espees entour
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luil.» In der literarischen Quelle stirbt Connabre nicht durch einen Lanzen-
stich Caesars, sondern durch das Schwert des Publius Crassus. Es wird sich bei
dieser Entstellung um eine Eigenwilligkeit des Kartonzeichners handeln,
vielleicht sogar um eine vom Auftraggeber befohlene Abinderung der Ge-
schichte, weil nicht Publius Crassus der grofle Held der Ariovistschlacht sein
durfte, sondern Caesars siegreiche Tat im Mittelpunkt stehen mubBte.

Die Truppen der Senonen sind vollstindig aufgerieben. In ihren Schlacht-
reihen herrscht keine Ordnung mehr. Sie haben die Flucht ergriffen und
werden von rémischen Soldaten verfolgt. Die einen werden an den Rhein
verdringt, andere flichen in die nichstliegende Stadt, welche im Vorder-
grund nur mit einem runden Turm und einem Stiick Wehrgang angedeutet
ist. Im Hintergrund fliet der Rhein durch eine hiigelige, mit Burgen und
Stadten dichtbebaute Landschaft. Mitten im Rhein liegen einige Schiffe ver-
ankert. Diesseits besteigt Ariovist einen Nachen, an dessen Steuer einer seiner

1 Als literarische Quelle fiir die Ariovistschlacht dienten dem Kompilator der « Faits des
Romains» Caesars « Kommentarien zum Gallischen Kriege». Hierin wird am Schlusse von
Kap. LII Publius Crassus erwiihnt: « Cum hostium acies a sinistro cornu pulsa etque in fugam
coniecta esset, a dextro cornu vehementer multitudine suorum nostram aciem premebant.
Id cum animadvertisset P. Crassus adulescens, qui equitatu praeerat, quod expeditior erat
quam ii, qui in acie versabantur, tertiam aciem laborantibus nostris subsidio misit.» Der
Kompilator iibersetzt nicht wortlich den antiken Text, sondern webt in die frei gehaltene
Nacherziihlung andere handelnde Personen ein, indem er dem Publius Crassus den Schwager
des Ariovist, genannt «Connabre», zum persénlichen Gegner gibt. Die antike Literatur
kennt die Person des Connabres nicht. In der «Historia Francorum» des Gregor von Tours
(540—594) finden wir in der Person eines Feldherrn der Britannier einen «Chonoober»...
«Ea quoque nocte Chonoober Brittanorum comes dicit ad Chramnum: Initium censeo, te
contra patrem tuum debere egredi. Permitte me hac nocte, ut iniuram super eum ipsum que
cum toto exercitu prosternam. Quod Chramnus, ut credo virtute dei praeventus, fieri non
permisit. Mane autem facto, unterque, commoto exercitu ad bellum contra se properant...»
...« Confligentes et enim pariter Brittanorum come es terga vertit ibique cecidit. Denique
Cramnus fugam iniit, naves in mare paratus habens; sed dum uxorem vel filias liberare voluit,
ab exercitu patris oppraessus, captus atque legatus est. Quod cum Chlothario regi nuntiatum
fuisset, iussit eum cum uxore et filiabus igni consumi...» (Historia Francorum, Liber IV,
Kap. 20, Monumenta Germaniae Historica seriptorum rerum merovingiorum, Hannover
1885, S.157ff.) Es handelt sich hier um eine Parallele zur Ariovistgeschichte, denn dafiir
spricht die so dhnliche Begebenheit, dall Chramnus, der Gefihrte des Chonoober, an die
nichstliegende Kiiste eilt, in einem Nachen die Flucht ergreift und sowohl seine Frau wie
seine beiden T6chter durch die Feinde, in diesem Falle von Chlotharius und seinen Getreuen,
durch den Feuertod ums Leben gebracht werden. Wir werden wohl kaum fehlgehen, wenn
wir den Connabre der « Faits des Romains» mit dem Chonoober des Gregor von Tours iden-
tifizieren. Die verschiedene Schreibweise des Namens darf uns nicht irreleiten, denn die ver-
inderte Schreibart findet man im Mittelalter des 6ftern. So nennt ihn z. B. ms. fr. 23083,
B. N., fol. 31, «Conabre»; ms. fr. 40, B. N., fol. 39, «Connable»; der Caesarteppich «Con-
nabre»; eine italienische Quelle, «I fatti di Cesare», in ein und demselben Text dreimal
anders: «Conobre», «Conanbre» und «Conabre». Durch die italienische Quelle ist mit
«Conobre» bereits eine sehr nahe Wortverwandtschaft zu « Chonoober» vorhanden. Wir
diirfen somit annehmen, daf3 der Kompilator der «Faits des Romains» die « Historia Fran-
corum » des Gregor von Tours kannte, da sie bereits an anderen Stellen der « Faits des Romains»
als Quelle nachgewiesen ist, und daBl er den Connabre der so #hnlichen Geschichte des
Chonoober entnommen hat. Uber die Beziehungen der «Faits des Romains» zur «Historia
Francorum» des Gregor von Tours vgl. P. Meyer, Romania 4, 1885,
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Soldaten sitzt, der nach héfischer Sitte den Hut zum GruB in der rechten
Hand hilt. Er wird Ariovist iiber den Rhein fithren. Ariovist trigt einen
goldenen Panzer, goldenen Helm und einen mit blauem Granatapfelmuster
gezeichneten Waffenrock. Neben seinem Helme ist auf dunklem Grunde mit
weillen Buchstaben sein Name «Ariovist» zu lesen.

Auch die Flucht des senonischen Heeres geht auf eine ausfiihrliche Schil-
derung der «Faits des Romains» zuriick ... «se ferirent es sesnes a eslays
et les desrompirent au premier assault/et foulerent et abatirent tant que
toute la mesgnie arioviste tournerent le dos et sen fouyrent/ne oncques ne
cesserent de fouyr tant quilz vindrent au rin/qui estoit. L. pas du lieu ou
la bataille estoit assemblee/mais peu en y eut/car les chevaliers cesar occirent
tous les aultres./ En celle chace de ce pou de sesnes qui peurent parvenir au
rin se mettoient les ungz en leaue pour nouer oultre a force/les aultres en-
troient es nefz/par avanture se ils entrouvoient nulle. Arioviste aussi vint la
comme tout seul fuyant/et y trouva une petite nasselle a la rive atachee/
si sen passa oultre et eschapa de ce lieu .

In der Bildhilfte rechts nimmt die Eroberung Galliens ihren weiteren
Fortgang. Im Vordergrunde spielt sich der Kampfzwischen Caesar und Drappes
Brenno ab, dem Fiirsten von Sens, welcher seine Stadt verteidigt. Caesar,
diesmal von rechts kommend, entgegen der sonst in der Teppichfolge durch-
wegs dominierenden Bewegungsrichtung, im Galopp von seinen Rittern ge-
folgt, ist dem Drappes bis vor die Tore von Sens nachgeeilt... «Drappes
eut cheval fort et ysnel/si senfuioyt a esles. (Cesar) seslaissa apres lui et dist
a ses centurions quilz se hastassent de lui suivre/car il ne cesseroit si I'auroit
ataint se son cheval ne lui recreoit dessoubz lui 2.»

Caesars Name «chezar» ist rechts von seinem Helme eingewoben. Drappes
wurde nicht inschriftlich gekennzeichnet. Nur die Erwihnung in der zweiten
Strophe der Tituli erlaubt, ihn in dem gegen Caesar kimpfenden Ritter zu
vermuten. Caesar holt mit seinem langen Schwerte gegen Drappes aus. Dieser
wendet sich auf seinem Pferde nochmals riickwiirts, um Caesar zu entgegnen.
Er kimpft mit einem Schwerte, das dem Brenno, dem ersten Fiirsten von
Sens, wie die «Faits des Romains» berichten, gehort haben soll ... «Li baron
mistrent mains as espées. Drappes feri Cesar avant del brenc d’acier qui ot
esté Brenne, le premerain dont tuit li prince de Sens retenoient les nons, que
chascuns avoit non Brenno, si comme Drappes Brenno ®». Nach diesem Brenno
wurden dann sé@mtliche Inhaber des gleichen Schwertes auch Brenno genannt.

Die Truppen des Drappes haben bereits Zuflucht in der Stadt gefunden.
Die letzten Soldaten verschwinden gerade noch unter dem Torbogen. Drappes

1 Ms. fr. 40, B. N., fol. 39v.

2 Ms. fr. 40, B. N., fol. 105v., Der Kampf zwischen Drappes Brenno und Caesar nimmt
in den «Faits des Romains» einen sehr weiten Raum ein und ist ausfiihrlich bis in alle Einzel-
heiten genau erziihlt. Als Quelle verwendete der Kompilator Caesars Kommentarien zum Gal-
lischen Kriege VIII, Kap. XXXII/XLIV, die er stellenweise in wortlicher Ubersetzung, dann
aber auch in freier Nacherzihlung wiedergibt.

3 Ms. fr. 1391, B. N., fol. 85v.
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kdampft noch als Letzter, seinen Soldaten den nitigen Schutz bietend ...
«Drappes avoit si bon cheval quil peust bien estre ou front ou devant des
siens premerain/mais il se tenoit au derrier tout de gre pour aidier le faix
a porter comme bon pasteur qui se mest entre les loups et ses ouailles quant
il les voit chacier ...1»

Ein kulissenartiges, eingeschobenes Felsenmassiv trennt die Stadtmauern
von Sens von dem zur Ariovistschlacht gehdrenden Stadtturm im Vorder-
grunde.

Die hintere Bildhilfte, leicht iiberschnitten durch die Vordergrundszene,
gilt der Eroberung GroBbritanniens, gemil} der dritten Strophe der Tituli,
die der Kartonzeichner in Form einer Seeschlacht darzustellen versucht.
Caesar hat sein Heer in Frankreich auf Schiffe verladen und steuerte nach
der englischen Kanalkiiste zu, um noch GroBbritannien seiner Macht zu
unterwerfen, «ore avoit entour IIII—LXXX nefz qui bien pouvoient porter
deux legions y tant comme il vouloit mener en bretaigne ... 2». Dort stiell
er auf die Verteidigungstruppen Englands, welche dem fremden Eindringling
die Landung verwehren wollten. Der Kartonzeichner hat aus der ausfiihr-
lich geschilderten Eroberung Groflbritanniens diejenige Phase gewiihlt, wo
vor der befestigten englischen Kanalkiiste, welche im Hintergrunde zu erken-
nen ist, ein Treffen zur See stattfindet und Schiff gegen Schiff kimpft ...
«de combattre par mer nef encontre nef ... 2», bevor sich die britischen
Verteidigungstruppen aufs Festland zuriickziehen. Caesars Flotte ist von
links, diejenige der Briten von rechts vorgeriickt. Der Ausgang scheint weder
fiir die eine, noch fiir die andere Partei entschieden zu sein. Die Besatzungen
der Schiffe, welche alle gleich mit eingerollten Segeln nach einem bestimmten
Schema gebaut sind, schlagen gegenseitig mit Schwertern, Hellebarden und
Streitixten aufeinander ein. Aus den Mastkérben senden die Soldaten Pfeile
und Steine auf ihre Feinde nieder, «puis envoiassent et lancassent saiettes
et darez et quarreaulx darbalestes et pierres de fonde a ceulx qui le rivage
deffendoient ... 2» Caesar kann erstaunlicherweise in keinem der Schiffe
erkannt werden. Auch fehlt zur niheren Bezeichnung der Rémer das sonst
in Schlachten mitgefithrte Banner.

Eine Reihe klippenartig hintereinander liegender Felsblicke isoliert die
Fluten des Meeres vom Wassergraben, der die Mauern der Stadt Sens umgibt.

Dritter Teppich

«Puis Julle Chesar Rubicun passa tous armés en son nom,
Trangressant des Rommains I’edit que orent ! ains par long tamps edit.
Puis tous les absentans de Romme, Brutus, Cathon, Ponpee en sonme
Et plusieurs aultres volt cachier Julle Chesar sans menachier.

1 Ms. fr. 40, B. N., fol. 105v,
2 Ms. fr. 40, B. N., fol. 56.

8 113



Et dedans le port a Brandis Julle Chesar preuz et hardis

Les assailly, saichez sans faille. Trop leur fist austere bataille
En Thesale ou 2 puis les rataint et d’iceulx en fist mourir maint.
Ainsy par I'aide des Francs que o lui furent, preuz et vaillans,

Traist a soy toutes les contrees 3 que avons cy dessus declairees,

Et les subjuga soubz les mains de lui et des nobles Rommains.

Tant fut son cuer de haulte emprise que a merveilles fut puis conprise
Conme singulier en proesse et ung de tout le monde adresse.»

Im Original: 1 ornt 2on 3 coutrees

Alsdann iiberschritt Julius Caesar den Rubicon, vollstindig bewaflnet, auf
eigene Verantwortung, das Gebot iibertretend, das die Romer vor alter Zeit
erlassen. Darauf wollte er alle, die von Rom abwesend waren, nimlich Brutus,
Cato, Pompejus und mehrere andere, ohne vorausgehende Drohung ver-
bannen.

Im Hafen von Brindisi griff sie Julius Caesar tapfer und kiihn an, das merket
wohl. In Thessalien, wo er sie nachher wieder erreichte, lieferte er ihnen eine
grimmige Schlacht und machte ihrer viele nieder. So zog er mit Hilfe der
Franken, die tapfer und treu zu ihm hielten,

alle Linder, die wir oben erwihnt haben, an sich und brachte sie unter seine
und der edlen Romer Herrschaft. Er war ein so unternehmender Mann, daf3
er spiter mit Bewunderung als einer der tapfersten auf der ganzen Welt
angesehen wurde. (Ubersetzung frei. Die beiden letzten Verse sind im Original
unklar.)

Der erste Vers beginnt mit Caesars Durchquerung des Rubicon, was
den Bruderkrieg gegen Pompeius zur Folge hat. Der Kartonzeichner wihlt
nun fiir die Bildgestaltung die Ankunft der Rémer am Rubicon. Von Ravenna
kommend, dessen Stadttiirme aus der Ferne noch zu erkennen sind, reitet
Caesar an der Spitze seines berittenen Heeres bis dicht an das linksseitige
Ufer heran. Zu seiner Linken, nur etwas weiter hinten, folgen der Bannertriger
und, dicht aufgeschlossen, Mann an Mann, die Scharen der rémischen Ritter.
Vereinzelt nur ragen aus der Vielfalt blauer Helme und Riistungen die golde-
nen heraus. Caesar zur Rechten reitet der noch halbwiichsige Knappe, der
dessen goldenen, zum Kampf bestimmten Helm trigt. Caesars Pferd und das-
jenige seines Knappen sind mit derselben Geschirrung angetan. Runde, ver-
goldete Platten mit gehimmerten Lowengesichtern verzieren die breiten, in
Langsrichtung grau-griin gestreiften Lederriemen.

Der Rubicon, ein schmaler Flufl, taucht im Vordergrund hinter einem
flachen Felsblocke auf und verlduft in einer groBen Kurve nach dem Mittel-
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grunde zu, wo er nach links einbiegt und hinter einem Hiigelzuge verschwindet.
Er flielt an einer breiten, teilweise dicht bewaldeten Ebene vorbei, iiber die
hinweg unser Blick von einer an Tiirmen reichen Stadt, vermutlich Ariminium
(Rimini), angezogen wird. Sie liegt an einem Meere, dessen Gewiisser einige
Segelboote durchkreuzen.

Mitten im Rubicon steht bis zu den Hiiften im Wasser eine Frauengestalt,
nimlich die personifizierte Stadtgéttin Roms. Auf dem roten Surcot, einem
hofischen Gewande, dessen tiefe Armelschlitze mit einem edelsteinbesetzten
Goldbande gesdumt sind, ist mit weillen Buchstaben der Name « Rome» ein-
gewoben. Unter diesem Surcot trigt Roma ein diinnes, durchsichtiges Hemd,
durch das ihr weiller Korper durchschimmert. Darin mag eine Anspielung
auf die im Text erwihnten nackten Arme liegen. Uber ihre Schulter fillt das
lange, aufgeloste blonde Haar. Die Arme hilt sie seitlich in Schulterhéhe
erhoben. Thre Hinde sind in abweisender Haltung gegen Caesar gerichtet,
zu dem sie emporblickt und die fragenden Worte an ihn richtet:

Toy jule chesar et les tiens,

qui te meut prendre tes moyens
contre moy portant mes banieres ?
fais tu de mes logis frontieres ?

Diese Worte sind in weiller Schrift auf dem niedrigen Felsblocke des Vorder-
grundes eingewoben. Es ist hier das einzige Mal, daf} die Rede einer Person
dem Bilde beigefiigt wurde.

Caesar, erschreckt durch die aus dem Wasser tauchende Gestalt und ihre
warnenden Worte, wendet seinen Kopf zur Seite. Doch scheint er auf die
Rede zu antworten, wie die erhobene rechte Hand vermuten laft.

Diese Rubicondurchquerung erfuhr wiederum in den «Faits des Romains»
eine ausfiihrliche Schilderung: «Quant Cesar vint sur la rive de rubicon il
lui sembla que il veist devant soy une grant ymaige toute eschevelee qui avoit
ses cheveulx pendans et les braz to nudz/et gemissoit gracieusement disoit
a ses hommes «ou voulez vous aler entre ces eauves, ou voulez vous porter
mes banieres mes einseignes/se vous estes mes citoyens et vous venez pour
paix et ne voulez riens entreprendre contre moy/cy devez vous mettre sus
les armes et venir jusque dedens romme/. Car long temps a que sentence est
donnée que quiconqs passera ceste eaue/en armes/il sera tenu pour ennemy
mortel du comun de romme. Quant cesar vist ceste merveille il fut molt
espouvente/tous les membres lui trembloient de paor / et fut come tout amorty
sarresta tout sur la rive/et pensa bien que celle ymaige representoit la paix
de romme/ *.» Roma, die Caesar vom Bruderkriege abhalten will, findet eine
weitere literarische Quelle in den in lateinischer Sprache verfafiten «Gesta

1 Ms. fr. 40, B. N., fol. 115. Fiir die Ankunft Caesars am Rubicon und die damit verbun-
dene Erscheinung der Roma verwendete der Kompilator Lucans « Pharsalia», iibersetzte aber
diesen Text nicht wértlich.
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Romanorum», wo ihr Erscheinen mitten im Flufl genau bestimmt wird. ..
«Caesar vero finito bello iter arripuit versus Romam, venit per quandam
aquam cum exercitu suo, que quidam aqua vocabatur Rubicio, et ibi apparuit
ei quedam imago magna stans in medio aque et loquebatur ei dicens: Caesar
si venias pro pace romana, liceat tibi usque huc venire, sin autem, non
presumas intrare !. »

Die Roma wird in den «Faits des Romains» als eine unbestimmte, nicht
klar gezeichnete Figur dargestellt. Der Autor nennt sie nur «un grant ymaige»,
also ein grofles Bild mit aufgelostem Haar, welches iiber die Schultern herab-
fillt. Uber die Kleidung der Roma wird nichts ausgesagt. Wir wissen nur,
dafl ihre Arme nackt sind, woraus sich ergibt, daf} sie ein drmelloses Kleid
tragen muf}. Der Kompilator unterlif3t jede nihere Beschreibung ihres Auf-
trittes. Sie ist einfach plétzlich da, man weil} nicht wie und woher sie kommt,
ob sie mitten im Wasser oder an einem der Rubiconufer steht 2.

Der Kartonzeichner gliedert der linken Bildhilfte noch die geschichtlich
spitere Szene mit der Ankunft Curios in Rimini ein. Durch die in der Um-
gebung Riminis liegende Ebene fiihrt eine Strafle, auf der eine Gruppe
réomischer Volkstribunen mit Curio an der Spitze hinter einem Hiigelzuge
hervorgeritten kommt., Der Name «Curio» ist auf seinem roten Rock ein-
gewoben. Die Volkstribunen kommen von Rom, dessen Tiirme in weiter
Ferne noch leicht angedeutet sind. Sie befinden sich auf der Flucht, da sie
im Senate mit der Verteidigung Caesars, der Cato und Pompeius verbannen
wollte, auf Widerspruch stielen. Sie wollen Caesar nach dem Uberschreiten
des Rubicons in der zunichstliegenden Stadt Ariminium treffen. So berichten
die «Faits des Romains» ... «Les tribuns vindrent au continent illec que
les conseilliers et les senateurs avoient voutez hors de Romme por ce quilz
vouloient deffendre la partie de Cesar/. Curio les conduisoit/ung tribun hardy
et vaillant chevalier/Ne nul navoit la langue mielx affilée que lui de bien parler.
Cellui savoit parler pour le menu peuple de romme et entreprenoit le franchise
a deffendre contre les pl’puissans. Quant les tribuns furent en citez en ara-
mine/et curio vist cesar entre ses gens qui natendoient fors le commande-
ment dassaillir/il aperceust que il estoit pensif et en doubtance quil seroit/il
se lanca avant et le salua disant ... 3» Curio streckt seinen rechten Arm hoch
in die Luft. Vielleicht ein GruB}, der Julius Caesar gilt. Den Rock schmiickt
eine goldene Kette, und auf der breiten Krempe seines Turbans glitzert ein
grofler, in Gold gefaBter Stein. Der griin gekleidete Volkstribun streckt seine
rechte Hand nach vorne, gleichsam als spriche er mit Curio. An seinem

1 Hermann Oesterley, Gesta Romanorum, Berlin 1872, S. 313.

2 Bei Lucan noch ist sie ein altes, grauhaariges Weib, deren Haupt nach antikem Brauche
zur niheren Bezeichnung als Stadtgottin mit einer Mauerkrone gekront ist und die als eine
helle erleuchtete Figur in der Dunkelheit der Nacht erscheint.

3 Ms. fr. 40, B. N., fol. 116. Fiir die Erscheinung Curios unweit der Stadt Ariminium
diente wiederum die Suetonsche Caesarbiographie als literarische Quelle. Diesmal iibersetzte

der Kompilator nicht mehr den lateinischen Text, sondern erzihlte diesen sehr frei nach
Kap. XXXIII.
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Arme trigt er eine goldene Kette. Mag sein, daf} es sich um ein Rechtssymbol
handelt oder um eine genauere Bezeichnung seines Standes.

Eine am rechten Ufer des Rubicon sich erhebende, klippenartige Fels-
wand, die im Mittelgrunde in einem Hiigelzuge verlduft, trennt die linke von
der rechten Bildhilfte. Diese ist in ihrem Ausmalle etwas grof3er als jene und
zeigt uns einen Ausschnitt aus der Schlacht bei Pharsalus. Caesars Heer
riickt aus dem Hintergrunde links vor. Pompejus kommt mit seinem Heer
aus dem Hintergrunde rechts, so dafl sich die beiden feindlichen Heere im
Mittel- und Vordergrunde treffen, wo nun eine erbitterte Schlacht tobt.
Dichtgedringt kiampft Mann an Mann... «Joinctz au pis et furent si serrez
en leurs armes que a peine pouvoient ilz les bras mouvoir pour ferir 1.» In
diesem Wirrwar sind die pompejanischen Krieger kaum von denjenigen
Caesars zu unterscheiden.

Im Vordergrunde am untern Bildrand liegen die Verwundeten und toten
Soldaten blutiibertrémt kreuz und quer durcheinander ... «le menu peuple
fut abatu et decoupe par les champs telement que la terre estoit toute cou-
verte des testes des membres et des corps qui gisoient en leur sang % » Ein
FufBisoldat gibt seinem Gegner, dem bereits das rechte Bein abgeschlagen
wurde, noch den Todesstreich. Nebenan sticht ein Ritter von seinem hohen
Pferde aus einem seiner Feinde, dessen Pferd zusammengebrochen ist, die
Spitze seines Schwertes mitten ins Gesicht. Vergeblich versucht dieser noch
den Schwertstreich mit seinem Arme abzuwehren. Aus der Mitte des blutigen
Gemetzels ragt Caesar heraus. Er steht mit Pompeius im Zweikampfe. Aus-
fithrlich erzihlen die «Faits des Romains», wie sich Caesar und Pompeius
gegenseitig die Pferde mit Lanzen niedergestochen haben, dann zu Ful}
gegeneinander kimpfen muflten, und nachdem ihnen wieder kampftiichtige
Pferde herangefithrt worden waren, von neuem in das erbitterte Gefecht
eingriffen und die Entscheidung mit dem Schwert ausfochten ... «Quant
pompee et cesar furent remontez sur deux frez destrier qui leur furent ame-
nez/lestour commenca de ca et de la si fiert que moult y fut grant I'occision/
mais plus y perdit pompee de les gens que cesar 3.» Das Visier von Caesars
Helm ist aufgeklappt, so da Mund und Nase noch zu sehen sind. Den rechten
Arm hilt er hoch erhoben. Mit seinem Schwerte holt er aus, um Pompeius
den vernichtenden Schlag zu versetzen. Dieser wendet seinen Oberkorper
nochmals riickwiirts, um mit erhobenem Schwert seinem Feinde zu begegnen.
Das Pferd des Pompeius fiihrt ein nebenher sprengender Ritter am Zaume.
Auch Pompeius trigt eine goldene Riistung und dariiber einen blauen Waffen-
rock. Goldene Rofstirnen schiitzen die Képfe der in Schabracken gehiillten
Pferde beider Feldherren. Uber den Helmen der Krieger des Pompeius flattert
eine rote Standarte mit weillen, nicht zu deutenden Buchstaben. Aus dem
dichten Wald aufrecht gehaltener Lanzen des andern Heeres ragt Caesars
Banner mit dem schwarzen Doppeladler.

1 Ms. fr. 40, B. N., fol. 166 v.
2 Ms. fr. 40, B. N., fol. 166v.
3 Ms. fr. 40, B. N., fol. 168v.
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Die Schlacht scheint sich fiir Caesar zu entscheiden, so daf} er den groflen
Sieg davontragen wird, denn Pompeius und seine Leute sind bereits im Be-
griffe, ihre Pferde vom Schlachtfelde abzuwenden und die Flucht zu ergreifen.

Vierter Teppich

«Depuis volt ! en Romme rentrer, ou pour son triumphe 2 honnourer
Le volret tous ceulx qui ’aymoyent et son los augmenter queroiiet
Et puis I’esluret empereur le premier pour plus sa valeur 3

Accroistre et a plain divulgier * comme ® ung oultre famé princhier.

Entre neuf des milleurs du monde preus et vaillans a la reonde
Le dit Julle Chesar est ung com le appreuve le dit commun,
de sa proesse et de sa gloire durra jusq’en fin la memoire,

Et la robuste vaillandise qui s’estoit en son ceur submize,

Et des fais tant chevalereux nobles come preu entre preus,
Sy que n’iert a nul jour estainte de sa ronnomée la teinte °
Tant que le monde estant dura, son los et valleur ne chera.
Ainsy le nous ottroie cely qui donne a tous glore et merchy.»

Im Original: 1bolt  2teiunphe  3?valaur ¢ duiulgier % commt % lattainte

Hierauf kehrte er nach Rom zuriick, wo alle, die ihn liebten und seinen Ruhm
zu vermehren suchten, ihn bei seinem Triumphe ehren wollten. Sodann
wiihlten sie ihn zum ersten Kaiser, um sein Ansehn zu vergréflern und iiberall
zu verbreiten als das eines iiberaus beriithmten Fiirsten.

Von den neun wackersten und tapfersten Helden des Erdenrundes ist Julius
Caesar einer, wie es die allgemeine Aussage bestitigt. Ewig wird das An-
denken dauern an seinen Heldenmut und seinen Ruhm, an die grofle Tapfer-
keit, die in seinem Herzen wohnte,

und an seine Taten, die so ritterlich und edel sind, wie die eines Helden unter
den Helden, so dal der Glanz seines Ruhmes nie erléschen wird. So lange
die Welt dauern wird, wird sein Ruhm und sein Verdienst nicht fallen. So
moge es uns die verleihen, die allen Ruhm und Gnade gibt.

Die erste Strophe erwiihnt Caesars Riickkehr und seinen Triumph, dann
die Wahl zum ersten Kaiser, was ihm sein Ansehen noch erhohte und den Ruf
eines iiberragenden Herrschers einbrachte. In der zweiten Strophe wird
Caesar unter die neun Helden des Erdenrundes gereiht, was seinem Helden-
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mut, seiner Tapferkeit und seinen ritterlichen Taten unverginglichen Ruhm
einbringen und zu ewigem Angedenken verhelfen soll 1.

Der Kartonzeichner li3t in der linken Bildhilfte Caesar als siegreichen
Triumphator in die Stadt Rom einziehen. Von links kommend bewegt sich
der Triumphzug auf der «via triumphalis», noch auflerhalb der Stadt Rom,
einem ihrer Tore entgegen. Aus der Mitte des festlichen Zuges ragt Caesar,
getragen auf einer goldenen Kanzel, der «sella gestatoria». Er sitzt, die Arme
gebieterisch in die Hiiften gestiitzt, auf einem Sessel ohne Riickenlehne,
einer «sedia curulis», unter einem goldenen Baldachin, der auf vier Sdulen
ruht, die in der Mitte mit Wiilsten verstirkt sind. Den Boden dieser Trag-
kanzel umfat eine reichgeschnitzte und mit bunten Edelsteinen besetzte
Briistung. Zwei vorangehende Elefanten und zwei folgende tragen die Kanzel
an Tragbalken, die mit Lederriemen an ihrem Sattel befestigt sind 2. Pur-
purne Decken, welche bis zur Erde reichen, lassen von den Tieren nur die
seltsamen Beine mit Pferdehufen und den gedrehten Riissel erkennen 3. Der
Kartonzeichner weicht von den «Faits des Romains» etwas ab, wo Caesar
vierzig fackeltragende Elefanten in seinem Zuge mitfiihrt ... «Le premier
et le plus haut de ces cinq fut pour la victoire de france/et quant il montoit
ou capitole il avoit XX oliphans a sa dextre et XX a sa senestre que portoient
grant luminaire environ lui®...» Jedoch sind im «Libro imperiale» 3 im

1 Zu der als geschlossene und unter der Bezeichnung «neun Helden» oder «neuf preux»
auftretenden Gruppe gehéren drei Vertreter des Judentums, néimlich die alttestamentlichen
Helden Josua, Kénig David und Judas Makkabeus, dann die beiden Griechen Hektor von
Troja und Alexander der Grofle sowie der romische Kaiser Julius Caesar als Vertreter der
heidnischen Antike. Die Reihe schlieflen drei Représentanten der Christenheit aus dem frithen
Mittelalter, der sagenumwobene Konig Artus, Kaiser Karl der GroBle sowie der Eroberer
Jerusalems, Gottfried von Bouillon. Uber die Verbreitung und Bedeutung der neun Helden
siehe Robert L. Wyf3, Die neun Helden, eine ikonographische Studie, Zeitschrift fiir Schweize-
rische Archaeologie und Kunstgeschichte, Bd. 17, 1957, Heft 2.

2 In einer Miniatur des Jean Fouquet von 1458 (fr. 6465, fol. 444, B.N.) wird der Kaiser
Karl IV. auf #dhnliche Weise in einer Sinfte zur Kirche St. Denis getragen. Abb. vorhanden
bei Paul Wescher, Jean Fouquet und seine Zeit, 1945, Abb. 26.

3 A. Weese hat auf eine Zeichnung mit einer dreiképfigen Elefantenfamilie mit Spalt-
hufen, die im 13. Jahrhundert in einem Musterbuch aus dem osterreichischen Kloster Rein
entstanden ist, hingewiesen. (Jahrbuch der kaiserl. konigl. Sammlungen des Allerhéchsten
Kaiserhauses, Bd. XXIII, Heft 5, Taf. XXVIIL.) Da die Miniatoren selten Elefanten ge-
sehen hatten und iiber deren AuBeres deshalb im unklaren waren, stellte man sie des 6ftern
mit Hufen und Pferdebeinen dar. Eine Handschrift (Fragmentum historiae romanae) der
Berner Burgerbibliothek, Codex 98, aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts, enthilt eine Minia-
tur (fol. 82v), in der Caesar gegen Elefanten mit Pferdekipfen, langen Riisseln und Pferde-
beinen kimpft.

Eine Parallele hierzu finden wir in einer flimischen Alexander-Handschrift des 14. Jahr-
hunderts, Codex 78 C, 1, des Kupferstichkabinetts in Berlin, wo in ein und derselben Miniatur
Elefanten und Pferde nebeneinander auftreten, alle mit denselben Pferdebeinen und beschla-
genen Hufen. Abb.vorhanden bei Hiibner, Alexander d. Gr.in der deutschen Dichtung
d. M. A., die Antike, 9, 1933, S. 321,

4 Ms. fr. 40, B. N., fol. 213. Der Suetonsche Text, Kap. XXXVII, wird wortlich iibersetzt.

5 Arturo Graf, Roma nella memoria e nelle immaginazioni del medio evo, Torino 1915,
S. 203—205. Die Beschreibung der Triumphziige sind im «Libro imperiale» sehr ausfiihrlich.
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vierten Triumphzuge auch vier Elefanten erwihnt: «Cessare sali un charro,
tirato da quattro aliphanti ...'» Hier entspricht die Zahl der Elefanten, die
Caesars Triumphwagen ziehen, den vier Lasttieren im Teppiche. Auch die
goldene Tragkanzel ist literarisch vorgebildet ... «Quattro cavagli porta-
vano una sedia tutta lavorata ad oro nella quale sedeva Cessare vestito d’uno
pallio ad oro di nobile lavoro.» Unterhalb der Knie ist Caesars Name, «cesar»
aufrot-gelbem Mantelgrunde eingewoben. Der Kronungsornat, ein langer Rock
mit parallellaufenden Falten und purpurnem Brokatmuster und ein dazu
passender hermelingefiitterter Mantel, kleidet den siegreichen Feldherrn.
Perlschniire umsdumen die roten Armel am Handgelenk. Den Hals schmiickt
ein breiter Goldkragen mit Perlen und geschliffenen Edelsteinen. Caesars
Triumphaltracht wird im «Libro imperiale» beim ersten Triumphzuge ge-
schildert: «Cessare si misse uno vestimento porporeo vermiglio tutto, hornato
di margherite, e in capo si misse una chorona di foglie d’alloro a chapo scho-
perto.» Nach alter Tradition 2, aus der Antike iibernommen, ist die Tunica
palmata, das gestickte purpurne Untergewand, auch im Teppich in dieser
Farbe gehalten. Fiir die Toga picta wurde jedoch nur noch ein rotes Granat-
apfelmuster auf gelbem Seidengrunde verwendet. Sein Haupt ziert eine gol-
dene Krone, geschmiickt mit einem aufgesetzten Lorbeerkranz. Er trigt
diese kaiserliche Wiirde iiber der weiflen Hermelinkrempe seines roten Hutes.

Die seitlich der Tragkanzel eingelassenen Ringe halten zwei Pagen. Weille,
nicht zu erklirende Buchstaben zieren den kurzen und enggegiirteten, blauen
Rock eines dieser Hoflinge. Den braunen Rock des anderen schmiicken zwei
ineinander verschlungene Laubzweige. Die Elefanten fiithrt ein Reitknecht
am Zigel, dessen Wams ebenfalls mit unerklirlichen Zeichen bestickt ist.
Rechts der Elefanten schreiten der Kanzel voran zwei Tuba blasende Herolde
ohne Kopfbedeckung, durch ihr Kostim von dem iibrigen Gefolge Caesars
unterschieden. Uber einem blauen Untergewande tragen sie einen bis zu den
Knien reichenden Rock mit weitgeschlitzten, langen Armeln. Oberhalb der
mit Pelz verbrimten Sdume zieren Bordiiren mit Ornamenten und Schrift-
zeichen das rote Gewand. Im Zuge folgen dicht hinter Caesar die berittenen,
vornehm gekleideten Rémer, daran anschlieBend das Heer, welches nur noch
an einigen Helmen und Lanzen im Hintergrunde zu erkennen ist. Caesars
Hofgeistlicher, ein Kardinal, reitet am linken Fliigel der ersten Reihe. Ein
anderer, blau gekleideter Hofling lenkt wiederum die Aufmerksamkeit auf
sich durch eine um den rechten Arm geschlungene Goldkette. Die vorderen
Elefanten verschwinden bereits unter dem Torbogen des réomischen Stadt-

1Dem Autor des «Libro imperiale» liegen spitantike Bildvorstellungen zugrunde. In
einem byzantinischen Elfenbein von zirka 450, London B. M., mit dem Triumphzug des
Antonius Pius, wird der Imperator von vier vorgespannten Elefanten in einem Wagen ge-
zogen. Der auf dem Wagen auf vier Sdulen ruhende Baldachin bildet eine Vorstufe zu dem-
jenigen des Teppichs. (Hayford Peirce und Royall Tyler, L’art Byzantin, Bd. I, Paris 1932,
Abb. Nr. 123.)

2 Vgl. Ferdinand Noack, Triumph und Triumphbogen, Vortrige Bibliothek Warburg,
192526, Leipzig 1928, S. 157.
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tores, aus dessen Fenster eine neugierige Frau schaut, und zu dessen Seiten
dichtgedringt die Scharen der réomischen Biirger stehen, die zum Empfang
Caesars vor die Mauern der Stadt geeilt sind. Linksseitig des Tores verfolgen
hinter den Zinnen der Stadtmauer einige Ménner und Frauen den triumphalen
Einzug des siegreichen Imperators. Dieser festliche Anlaf} gibt zwei Minnern,
die rechts vom Tore im Vordergrund dem Einzug zuschauen, Stoff zu
einem heftigen Gespriche. Im Vordergrund kniet ein Mann ohne Hut, in
einem blauen, langen Mantel und einem Hirschfinger am Giirtel. Seine erho-
benen Arme verraten die drohende Geste, die Caesar gilt. Dahinter haben sich
vornehme Frauen in burgundischer Kleidung mit breitem Kragen, eng-
geschniirter Taille und breitem Giirtel auf die Knie niedergelassen. Kostbare
Juwelenketten zieren ihre Hilse, und die Képfe schmiickt je ein Hennin mit
weillem, lang herunterhingendem Schleier. Einzig der zweiten Dame sind die
Haare zu einem Atours geflochten. Die erste, die vornehmste von allen, denn an
ihrem Arme hiingt eine goldene Kette, zudem wird ihre Schleppe von einem
Pagen getragen, hat ihre Hinde in abweisender Haltung gegen Caesar ge-
richtet. Wer sind diese Gestalten ? — Sie sind weder in den Tituli erwihnt,
noch haben die Teppichwirker sie mit Namen bezeichnet. Wir glauben in
dem Manne den Auguren Spurinna zu erkennen, der Caesar vor einer groflen
Gefahr warnt, die nicht linger ausbleiben wird, als bis zu den Iden des
Mirz 1. Der Autor der «Faits des Romains» erwihnt Spurinna, wie er Caesars
Opferhandlung als unheilbringend deutet: «En oultre apres cesar sacrifioit
ung jour purinna ung prevost qui moult scavoit de devinement/le quel lui
dist qu’il se gardast de peril/car il ne passeroit pas le XVe jour du marsy,
und dann wiederum als ihn Caesar bei seinem letzten Gange zum Kapitol
kurz vor der Ermordung verspottet ... «(Cesar) clama spurinna menteur
en mocquant et lui dist/spurinna les ydes de mars sont huy/et je suis encore
sans nul mal. Spurinna lui respondit/sire elles sont venues, mais elles ne sont
pas encore passes... 2» Die neben ihm knieende Frau diirfte Caesars Ge-
mahlin, Calpurnia, mit ihren Hofdamen sein, welche im Traume den Tod
ihres Gatten sah und sich deshalb mit Spurinna gemeinsam warnend vor
Caesars Fiile wirft.

Im vierten Teppich verbindet der Triumphzug die beiden Bildhilften mit-
einander. Er kommt vom Lande her, der Stadt entgegen, fithrt unter dem Stadt-
tore durch an den Holzhiusern mit blau-roten Giebeldichern vorbei, aus
deren Fenstern zahlreiche Frauen und Minner neugierig ihre Kipfe strecken.
Der Zug zieht durch die mit Volk belebten Straflen Roms, an der Kurie
vorbei, dort wird die berithmte Senatssitzung an den Iden des Mirz ab-
gehalten. Am Eingange derselben lehnen sich zwei Ménner iiber eine hélzerne
Sperre. Ihre Aufmerksamkeit gilt vermutlich noch der Ankunft Caesars. Der
rot Gekleidete trigt in seiner rechten Hand einen weiflen Stab, vermutlich
das Zeichen eines Hofbeamten. Die Kurie, eine uns zu gedffnete Halle mit

1Vgl. A. Weese, Die Caesarteppiche..., S.21.
2 Ms. fr. 40, B. N., fol. 219. Sueton erwiihnt diesen Spurinna in Kap. LXXXI.
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blau gewilbter Decke und vergoldetem, mit Edelsteinen besetztem Schnitz-
werk, flankieren zwei schlanke Sidulen, tabernakelihnliche Fialen tragend.
Unter einem runden, goldenen Baldachin sitzt Caesar als rémischer Kaiser
auf einem reichgeschnitzten, vergoldeten Throne mit hoher Riickenlehne.
Er trigt die kaiserlichen Insignien, auf dem Haupte eine goldene Krone mit
kleinen Lilien am Rande und einem kostbaren Steine auf der Bigelspitze,
in der Rechten ein langes Stabszepter. Den in der linken Hand gehaltenen
Brief diirfte Caesar kurz zuvor beim Betreten der Kurie von einem unbekann-
ten Menschen erhalten haben, der ihm den Plan der Verschwérung bekannt-
geben wollte. Caesar trigt den gleichen Ornat wie bei seinem Triumph, nur
dal zwei mit Perlen besetzte, goldene Schliefen den Mantel am Rock be-
festigen. Vier Senatsmitglieder sitzen im Halbkreis um Caesar, so wie es in
den «Faits des Romains» heiflt. .. «cesar entra en la court et sassist. Ceulx
qui sa mort aurent iurée sassirent entour lui chacun selon ce que son office le
requeroit. . . 1» Zu seiner Rechten hat Cassius Platz genommen. Irrtiimlicher-
weise ist auf dem dunkelgriinen Gewand der Name «Cato» eingewoben. Da
sich aber Cato noch wihrend des Biirgerkrieges, nach der Schlacht bei Thap-
sus in Utica, totete, kann es nur Cassius sein, der, wie sein Mordhelfer Brutus,
der zur Linken Caesars sitzt, durch einen Schreibgriffel ausgezeichnet ist.
Dieser Griffel wird Cassius und Brutus als Mordinstrument dienen. Die
Szene in Rom umgibt eine Mauer mit Zinnen, die aus dem Hintergrunde
rechts in mehrfach gebrochenen Linien verliduft, als sollte ein Sechseck ge-
bildet werden, dann an das grofle Stadttor grenzt und wieder im Hintergrunde
verschwindet 2.

Das Zitieren der antiken Quellen zu Beginn einer Dichtung war im spiten
Mittelalter eine allgemeiniibliche Gepflogenheit, mit der man einen neu-
geschriebenen Text einleitete 2.

So wird zu Beginn der Tituli Lucan als Quelle genannt. Doch schildert
Lucan in seiner Pharsalia nur den Biirgerkrieg Caesars gegen Pompeius mit

1 Ms. fr. 40, B. N., fol. 219v. :

2 Die «Chroniques et conquéstes de Charlemagne», ms. 9066/68, B.B.R., die Jean le
Tavernier um 1460 fiir Philipp den Guten illuminiert hat, enthilt Bd. ITI, fol. 126 v, eine
Miniatur, wo Dietrich von Ardennen und seine Frau den Sohn Karl dem GroBen vorstellen,
wobei die Bildgestaltung mit dem letzten Teppichbilde verwandt ist. Von links fiihrt eine
Strafle, auf der Dietrich mit seinem Gefolge geritten kommt, nach rechts einem Stadttore
zu. Links des Tores erwarten die Biirger der Stadt den einziehenden Fiirsten. Die Stadtmauer
selbst verliuft erst im Vordergrunde parallel zum unteren Bildrand, dann schrig nach der
Bildmitte in den Hintergrund, wobei sie in der Mitte durch den groflen Eingangsturm unter-
brochen wird. Uber die Mauern hinweg betrachten sich im Vordergrunde einige Biirger der
Stadt den festlichen Einzug. Im Stadtinnern ist uns der Einblick in eine offene Halle gewiihrt,
in der Karl der GroBe seine Giiste empfingt. (J. van den Gheyn, La chronique de Charle-
magne, Briissel 1909, Abb. 90.)

3 So findet man auch in jedem Exemplar der « Faits des Romains» und in den inhaltlich
verwandten Schriften zu Beginn des Textes stets Lukan, Sallust, Sueton und gelegentlich
auch Orosius erwiihnt, wobei aber die vielen andern als Quelle verwendeten mittelalterlichen
und antiken Schriften keine Erwiihnung fanden. Vgl. hierzu den Katalog, den L. F. Flutre
seiner Arbeit beigefiigt hat.
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dem Zentralmotiv der groBen Schlacht in Thessalien. Deshalb miissen dem
Autor noch andere antike Geschichtswerke, wie diejenigen des Sueton,
Sallust, Caesar u. a., zur Verfiigung gestanden haben, wenn nicht sogar aus-
schlieBlich nur mittelalterliche Chroniken, worunter zur Hauptsache die
«Faits des Romains» und eventuell noch Dichtungen der neun Helden be-
niitzt wurden. Bild und Tituli stimmen nicht ganz miteinander iiberein. So
sind im ersten Teppich die mit Namen bezeichneten «Cipio» und «Curio» nicht
angefithrt. Ebenso fehlt die Schlisselibergabe einer uns unbekannten Stadt.
Im zweiten Teppich wird Connabre iibergangen, im dritten die Rubicon-
iiberquerung wohl allgemein genannt, jedoch nicht die Erscheinung der per-
sonifizierten Stadtgottin Roma, deren Rede als gesonderte Inschrift am unte-
ren Bildrande angefiigt wurde. Ebenso verschwieg der Autor das Auftreten
Curios und seiner Volkstribunen. Der in den Tituli erwihnte Angriff im Hafen
von Brundisium fand beim Kartonzeichner keine Beachtung. Im letzten
Teppich nennt der Autor nur die Wahl zum ersten Kaiser, verschweigt aber
die bevorstehende Ermordung an den Iden des Mirz, die der Kartonzeichner
damit andeutet, dal} er den beiden Caesarmérdern Brutus und Cassius die
Mordinstrumente in die Hand legt.

Das nicht vollstindige Ubereinstimmen von Bild und Text 1Bt vermuten,
dal} die zwolf Strophen nicht eigens fiir die Caesarteppiche geschrieben wurden,
sondern als selbstindige Dichtung bereits bestanden haben, vielleicht auch
schon zu einer friitheren, uns unbekannten Folge von Caesarbildern gehérten
und vom Kartonzeichner der Berner Teppiche iibernommen wurden.

Zusammenfassend kénnen wir doch sagen, daB} diese kurzgefaflite Caesar-
dichtung, bestehend aus zwdlf Strophen, einem Auszug aus Caesars Lebens-
geschichte, die wichtigsten Begebenheiten enthilt, begonnen mit der Ernen-
nung zum Diktator und endend mit der Kaiserkronung. Der Grundcharakter
dieser Dichtung wird nicht durch eine ausfiihrliche, detaillierte Schilderung
einzelner Tatsachen bestimmt, sondern durch das Hervorheben der wesent-
lichsten Taten des Helden, die zur Lobpreisung von Caesars Mut und Tapfer-
keit dienen und ihm ewigen Ruhm verleihen sollen.

Wie bereits A. Weese andeutete, diente als wesentliche Quelle ein Exem-
plar der «Faits des Romains», die der Kartonzeichner genau gekannt haben
muf}. Die Bildbeschreibung zeigte deutlich genug, daf} es sich &fters um
Wortillustrationen einiger Textstellen handelt. Man erinnere sich nur der
Ariovistschlacht mit der Ermordung Connabres, des Gefechtes gegen Drappes
Brenno, des Rubiconbildes und der pompejanischen Schlacht. Fiir den
Triumphzug kann der Kartonzeichner aus dem «Libro imperiale» die nétigen
Anregungen erhalten haben.

ERHALTUNGSZUSTAND

Die vier Caesarteppiche sind im allgemeinen, besonders was die textile
Grundlage anbelangt, gut erhalten. Doch finden wir an jedem Teppich einige
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beschidigte Stellen, verursacht durch Insektenfrafl oder bedingt durch die
Unhaltbarkeit des Materials. Bei den meisten Bildteppichen des 15. Jahr-
hunderts ist eine Zersetzung der schwarzen Wolle festzustellen, deren Fir-
bung mittels Sumach, unter Zusatz eisenhaltiger Stoffe geschah, die aber
durch Lichteinwirkung mit den Jahrhunderten zu einem dunkelbraunen
Farbton aufgehellt und briichig geworden ist. Da die flimischen Wirker fir
ihre Teppiche sehr viel schwarze Wolle verwendeten, einerseits zur Schattie-
rung dunkler Farbflichen, andererseits zur Umrif3zeichnung einzelner Formen
und Figuren, enthalten alle vier Teppiche zahlreiche Stellen, an denen das
Gewebe sich so zersetzt, dal der weille Kettfaden zu sehen ist.

Die gefihrdeten Stellen des Gewebes sind teilweise mit neuer, schwarzer
Wolle iiberstickt. Doch hat auch da die Wolle ihre urspriingliche Farbe unter
der Lichteinwirkung eingebiiflt, sie ist zu griinlichen, rétlichen und gelb-
briaunlichen Farbtonen verblichen, deutlich sichtbar beim Pferde des Drappes
Brenno und demjenigen Caesars (1I) sowie am Gewande des Spurinna (IV).
Neben diesen schwarzen Stellen sind noch andere kleinere Flichen in
neuerer Zeit mit farbiger Wolle iiberstickt worden. Auf dem ersten Teppich
ist die niedere Biumchengruppe im Vordergrunde links der Stadtmauer giinz-
lich neu iiberarbeitet.

Die Farben sind an den Berner Teppichen besser erhalten als an den
ibrigen flimischen Bildteppichen des 15. Jahrhunderts. DaBl die Vorder-
seite etwas verblaft ist, simtliche Farben heller geworden sind, liBt die
Riickseite deutlich erkennen, welche noch das richtige Bild der urspriinglichen
Farbenfiille — annihernd den Originalzustand — vermitteln kann, da sie durch
ein auf der Riickseite aufgenihtes Futter von der Lichteinwirkung verschont
geblieben ist. Die Farben sind kriftiger, dunkler, satter und leuchtender
und zudem in wesentlich gréflerer Zahl vertreten, als man auf der Vorder-
seite zu erkennen glaubt.

Allgemein kann durch den Vergleich von Vorder- und Riickseite fest-
gestellt werden, dafl von den dunklen Ténen der Wolle graue und blaue
Farben sich wenig verindert haben, ebensowenig Braun und Orange. Die roten
Farbtone jedoch sind alle stark aufgehellt, gelegentlich aber auch zu briun-
lichen Ténungen verblichen. Die Karnatfarben, die besonders bei Gesichtern
verwendet wurden und die in 10 bis 16 verschiedene Téne geschieden werden
konnen, haben ihre Farbe verloren und sind grau geworden. Leicht bliu-
lichen Charakter erhielten die griinen Farbténe. Erstaunlich gut hat die ge-
firbte Seide ihre Farbe behalten, so dal keine wesentliche Entfirbung der
Seidenténe zu finden ist.

Gewisse Farben haben sich durch die Einwirkung des Lichtes vollkommen
verdndert. Fiir die Zeichnung des Granatapfelmusters auf dem Gewande von
Crassus und demjenigen Caesars wurde im ersten Teppich dunkelrote Wolle
verwendet, die zu einem hellbraunen Farbtone verblichen ist. Dasselbe wieder-
holt sich auch bei den Triumphgewindern Caesars und in dhnlicher Weise
in der pompeianischen Schlacht. Dort trigt ein im Vordergrunde am Boden
liegender, verwundeter Soldat, durch eine bluttriefende Riickenwunde ge-
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kennzeichnet, einen grauen Waffenrock mit hellblauer und brauner Musterung,
welcher, nach der Riickseite zu schlieBen (bezieht sich nur auf die braune
Farbe), urspriinglich dunkelrot war. Im zweiten Teppich, in der Bildhilfte
rechts, trigt der zweite Ritter mit griinem Speer aus Caesars Heer einen
grauen Waffenrock, der, von der Riickseite gesehen, aus violetter Wolle ge-
wirkt ist. Dieselbe Farbverinderung kann auch an der Schabracke von
Connabres Pferd festgestellt werden.

Die Verinderung von dunkelgriinen Farbténen zu Blau ist auf allen Bild-
teppichen des 15. Jahrhunderts zu finden. Sie wird an den Caesarteppichen
im Vordergrunde deutlich, wo die Blumen und Bidumchen in einer blauen
statt einer griinen Wiese wachsen.

Das Betrachten der Teppiche von der Riickseite her ist fiir Verstindnis
und Beurteilung der Bildgestaltung entscheidend. Die Riickseiten lassen
durch stirkere Farbkontraste die verschiedenen Formen und Figuren deut-
licher voneinander unterscheiden. So kann mit Hilfe der Riickseite der eigen-
artige Mauerkomplex im zweiten Teppich, der aus zwei aneinandergrenzenden
Stadttoren gebildet ist, richtig erkannt werden. Das vordere Tor, zur Ariovist-
schlacht gehorend, hat eine rétliche Mauerfarbung, wodurch es deutlich von
dem angrenzenden graublauen Tore von Sens abgesetzt ist. Eine reichere
Farbniiancierung der Schatten bewirkt, dal Architektur und Figur von ihrer
Flichenhaftigkeit verlieren und zu einem viel plastischeren Gebilde werden.
Dadurch gewinnt das Teppichbild auch an riumlicher Tiefe.

ZUR TECHNIK DER CAESARTEPPICHE

Die vier Teppiche sind alle in der sogenannten Wirktechnik hergestellt.
Ein gewirkter Teppich wird an einem senkrecht stehenden oder auch waag-
recht liegenden Rahmen gearbeitet, iiber den in regelmifigen Abstinden eine
Reihe parallellaufender Leinenfiden, die sogemannte Kette, gespannt ist.
Auf den Zentimeter fallen 5 bis 6 Kettfiden. Es ist dies eine im 15. Jahrhun-
dert sehr oft verwendete mittlere Dichte, aber nicht die feinste 1. Diese Kette
wird von einem Wollfaden, Einschlag oder Schul} genannt, rechtwinklig
durchflochten, so daf} jeweils ein Kettfaden iiber, ein Kettfaden unter den
Einschlag zu liegen kommt. Ist die jeweilige Breite einer Farbfliche durch-
quert, dann wird der Einschlag wieder riickwiirts gefiihrt, so daB} er nun die
oberhalb liegenden Kettfiden deckt und alle unterhalb liegenden hebt. Wenn

1 Der kleine Teppich mit der Auferstehung Christi aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts
im Musée Cluny, dessen Gewebe auffallend fein ist, enthilt sieben Kettfaden pro Zenti-
meter. Der Wappenteppich Philipps des Guten im Historischen Museum in Bern enthiilt 6—7
Kettfaden pro Zentimeter. Dieser Teppich zeichnet sich durch ein besonders feines Wirksystem
aus. Die meisten andern Teppiche aus dem dritten Viertel des 15. Jahrhunderts enthalten
5—6 Kettfaden pro Zentimeter. So z. B. die Passionsteppiche im Vatikan und Briissel, die
Petrusfolge in Beauvais und Paris, die Clovisteppiche in Reims, die Alexanderteppiche in
Rom und der Trajan- und Herkinbaldsteppich in Bern.
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auf einer horizontalen Linie mehrere Farben zu liegen kommen, dann wird
fir jede Farbe ein neuer Wollfaden eingeflochten. Die Einschlagfiden werden
durch das entstehende Gewebe eng aneinandergeprefit, so dafl die Kette
nicht mehr sichtbar ist. Der Einschlag allein bildet also Zeichnung und Farbe.
Dies Verfahren hat zur Folge, dal Vorder- und Riickseite einer Wirkerei in
Zeichnung und Farbe miteinander (spiegelverkehrt) iibereinstimmen. Hierin
unterscheidet sich im wesentlichen der Wirkteppich von einer gewshnlichen
Weberei, bei der die sichtbare Kette die Musterung oder das Bild mitbestimmt
und der Einschlag durch siamt iche Kettfiden hindurch von einem Rand zum
andern gefithrt wird.

Die Untersuchung der Riickseite ergab €0 verschiedene Farbniiancen. Die
Anzahl der Wollfarben ist bedeutend gréer als die der Seide und betrigt
insgesamt 50 vers hiedene Tonungen. Fiir die gezwirnte Seide finden wir nur
10 Farben.

Die Farben lassen sich wie folgt in Gruppen gliedern:

Wolle Seide Wolle Seide Wolle Seide
Gelb (xe:w B 1 Orange ... 3 — Grau-Weil .. 4 —
Griin .... 10 1 Rot ...... 10 2 Schwarz .... 1 —
Blang. ;s s 5 2 Braun .... 11 — Mischfarben . 2 4

Die Zahl der 61 verschiedenen Farbténe ist fiir die damalige Zeit sehr
grol} und iiberaus reichhaltig 1.

Neben den reinen Farben wurden noch gemischte verwendet, sowohl aus
Seide wie aus Wolle bestehend, d.h.zwei diinnere Fiden verschiedener
Farben wurden zu einem zweifarbigen Faden gezwirnt.

Folgende Mischfarben aus gezwirnter Seide konnten gefunden werden:
Blau mit Weil} gezwirnt, bewirkt ein helles Blau;

Rot mit Blau gezwirnt, bewirkt ein dunkles Violett;

Rot mit Weil} gezwirnt, bewirkt ein Rosa;

Griin mit Weil} gezwirnt, bewirkt ein helles Griin.

Den hellblau gezwirnten Seidenfaden verwendeten die Wirker in gréfleren
Flichen an dem Dache des noch zur Ariovistschlacht gehérenden Stadt-
turmes. Dieselbe Farbe befindet sich auch an verschiedenen Gewindern, wie
zum Beispiel am Kleide der hinter Calpurnia knieenden Frau. Die violette
Seide wurde weniger verwendet und ist an der Schabracke von Connabres
Pferd, dann am Waffenrock Ariovists und am Gewande des Rémers mit rotem
Hut vorhanden, der im Vordergrunde hinter den Zinnen dem Triumphzuge

1 Uber die Verwendung der verschiedenen Farben ist bis heute sehr wenig publiziert worden.
Heinrich Gébel nennt fiir die Apokalypsenteppiche von Angers aus dem ausgehenden 14. Jahr-
hundert insgesamt 24 Farbténe. Fiir einen Teppich mit einer Madonnendarstellung in der
Sammlung Davilliers nur 41 Farben. Dieser Teppich stammt aus dem ausgehenden 15. Jahr-
hundert. (H. Gobel, Wandteppiche I, 1, S.42.) Leider sind uns noch keine Studien iiber
Teppiche aus den Manufakturen von Tournai aus der zweiten Hilfte des 15.Jahrhunderts
bekannt, so dal Vergleiche schwerlich zu machen sind.
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Caesars zuschaut. Diese Mischfarbe ist zu einem hellen Blau verblichen und
im Originalzustande nur an der Riickseite zu erkennen.

Die rosa Seide, auf der Bildseite stark verblichen, gehért ebenfalls zu
den selten verwendeten Farbtonen, tritt nur vereinzelt auf und ist am Leder-
geschirr des Reiters, der in der Drappesszene dicht hinter Caesar folgt, zu
finden.

Die griine Seide wurde #ullerst spirlich verwendet. In der Rubiconszene
gebrauchte man sie fiir das Blattwerk niedriger Pflanzen; dies ist besonders
gut erhalten zwischen Schweif und Hinterbeinen von Caesars Pferd.

Die Mischfarben in den Wollténen sind nur in Grau-Braun und Grau-Blau
vorhanden. Die grau-braune Wolle finden wir des éftern bei landschaftlichen
Motiven und bei der Gestaltung der Erdoberfliche, so an den Felsplatten,
welche die Rubiconszene von der Schlacht bei Pharsalus trennen. Aus dem
gleichen Material sind die im Hintergrunde desselben Teppichs schwimmenden
Schiffe gewirkt.

Die grau-blau gezwirnte Wolle, welche eher einen schmutzigen Eindruck
hinterlif3t, verwendeten die Wirker fiir die Schattseiten der Wellen des
Adriatischen Meeres im Hintergrunde des dritten Teppichs. Fiir besondere
Glanzlichter gelangte die wei-gelblich aussehende Rohseide besonders bei
Metall, wie Gold und Stahl, zur Anwendung. Diese Seide finden wir in gréfle-
ren Flichen verarbeitet bei Panzern, Waffen, Goldschmiedearbeiten, Edel-
steinen und zudem noch bei Holz und Steinarchitektur. Der goldene Panzer
und der goldgelbe Waffenrock Caesars weisen betrichtliche Flichen dieser
Rohseide auf. Beim dritten Teppich diente zur Schattierung von Helmen
gelegentlich auch rosa Wolle.

Die Wirker umranden einzelne Farbflichen gerne mit einer schwarz-
braunen Linie, welche eine Form von der andern scharf trennt. So zeichnen
sie die Gesichter, die Hinde, so werden die einzelnen Panzerteile der stahl-
blauen Riistungen voneinander geschieden. Vor allem die Gewinder ver-
schiedener Figuren erhalten durch diese Linienfithrung, die ihnen den Ver-
lauf der Gewandfalten zeichnet, ihr charakteristisches Geprige. Eine Farb-
fliche wirkt dadurch plastisch, dafl eine dunklere Farbe in Form von Schraffen,
welche sich aus der UmriBllinie entwickeln, dazwischengewoben wird. Die
dunklen Farbflichen werden gewéhnlich mit Schwarz schraffiert. Dabei wird
angenommen, dal} eine Quelle von links das Licht spendet, so daf sich ein
System verjiingender, aber gleichmiBig parallel verlaufender Schraffen er-
gibt. Die Schraffen werden auf flimischen Teppichen stets gerade gefiithrt
und erreichen oft die betrichtliche Linge eines Meters. Bei den Pflanzen
und Blumen des Vordergrundes wird diese schwarz-braune Umrifllinie wenig
verwendet. Bei den verschiedenartigen grau-weilllichen Wolkenstreifen werden
die eigenartigen halbmondihnlichen Formen nur durch Aneinanderreihung
verschiedener Farbwerte gebildet.

Die Riickseite eines jeden Teppichs deckte bis vor kurzem ein aus zwei
aneinandergenihten Leinenstiicken bestehendes Futter. Auf jedem Teppich
wurde am oberen Rande links eine Inschrift angebracht:
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1. Teppich: le premier tappiz de julius Cesar
2. Teppich: le II tappiz de julius Cesar

3. Teppich: le III tappiz de julius Cesar

4. Teppich: le IIII tappiz de julius Cesar

Abb. 1. «Le II tappis de julius cesars.» Inschrift auf dem Futter
des zweiten Teppichs.

Prof. Dr. L. Kern glaubt, dafl die Schrift noch aus dem 15. Jahrhundert
stammt. Dem zur Folge kann der obere Teil des Futters noch als Original-
futter gelten. Die untere Hilfte war neuer und wurde iiberdies im Sommer
1950 ginzlich entfernt. AufschluBreich ist die Art und Weise, in der das Futter
auf den Teppich aufgesteppt ist, denn es wird sich sehr wahrscheinlich um
die im 15. Jahrhundert gebriuchliche Methode handeln. Auf der Fliche von
zirka 1 m verlauft kreuzweise, also in der Diagonale, eine Naht, wobei der
Abstand von Stich zu Stich 2 bis 3 cm betriigt. Der untere Teil des Futters
weist keine Spuren von solchen Nihten aufl.

Die Malle Das Gewicht 2
1. Teppich Hoéhe 4 m 30 em  Breite 7 m 30 cm 31,5 kg
o » Héhe 4 m 20 cm Breite 6 m 60 cm 28,5 kg
3. » Héhe 4 m 30 cm  Breite 7 m 56 cm 36,2 kg
4. » Héhe 4 m 32 cm  Breite 7 m 50 cm 33 kg

1 Man beachte auf Abb. 1, untere Hilfte links, die noch ersichtlichen Uberreste der Naht.
2 Die Gewichte und Malle sind Angaben der Museumsverwaltung und wurden aufgenom-
men im Sommer 1950. Beim Gewicht ist das Futter mit einberechnet.
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Im Verlaufe der Zeit wurden die Teppiche seitlich mehr oder weniger
beschnitten. Am stirksten ist dies bei dem zweiten Teppich der Fall, wo der
linke Bildrand, aus Blumen, Gebiischen und Felsmotiven gebildet, ginzlich
fehlt. Auch darf mit ziemlicher Sicherheit angenommen werden, dafl der
zweite Teppich auch am unteren Bildrande beschnitten ist. Die Verschieden-
heit der Hohe und Breite innerhalb des einen und selben Teppichs ist meist
eine Folge von Verzerrungen des Gewebes. Urspriinglich werden wohl alle

Teppiche annihernd gleiche MaBle gehabt haben.

ZUR GESCHICHTE DER CAESARTEPPICHE

Wer war der Auftraggeber der Teppiche ? — Stammler bringt sie in Zu-
sammenhang mit dem Herzog Louis von Luxemburg, Comte de St-Pol,
Connétable de France, der am 19. Dezember 1475 in Paris enthauptet wurde,
weil er als Verriter bei Ludwig XI., Kénig von Frankreich, in Ungnade ge-
fallen war. Dieser soll im Besitze von vier Saalteppichen mit der Geschichte
des Julius Caesar gewesen sein. Nach seinem Tode teilten sich dann der Konig
von Frankreich und der Herzog von Burgund in seine beweglichen und un-
beweglichen hinterlassenen Giiter. So bekam unter anderem Herzog Karl der
Kiihne einige in Douai und Escandceuvres vorgefundene Teppiche, worunter
auch «quatre tapis de la salle de I’'Histoire de Julius César» . Esfehlen nihere
Angaben, die uns bestitigen, daf} es sich hierbei um die Berner Teppiche
handelt. Die Annahme, daBl Louis de Luxembourg der Auftraggeber der
Teppiche gewesen wiire, hingt noch voéllig in der Luft.

Einige geschichtliche Begebenheiten und der am burgundischen Hofe so
intensiv gepflegte Heroenkult lassen uns jedoch die Herzige von Burgund
als die Besteller der Caesarteppiche vermuten.

Am 31. Oktober 1468 fand in Arras die «joyeuse venue et entrée» des
Herzogs Karl von Burgund statt 2. Zum Empfang des Fiirsten stellten die
Biirger von Arras beidseitig der Hauptstralle einige Szenen aus der Heiligen
Schrift und den «Faits des Romains» mimisch dar 3. Diese biblischen und
geschichtlichen Szenen wurden von einem Geistlichen, Namens Clémant du
Bos, Pfarrherr an der Kirche St-Jean, ausgewi#hlt und nach dessen Angaben

1 Jakob Stammler, Burgunder Tapeten im Historischen Museum zu Bern, Bern, 1889,
S. 9811

2 J. Lestocquoy, L’atelier de Bauduin de Bailleul et la tapisserie de Gedeon, Revue belge
d’archéologie et d’histoire de I’art; Bd. VIII, 1938, S. 130, 136 f.

3 Solche mimisch dargestellten Szenen oder « Stommen spelen» waren im 15. Jahrhundert
in den Niederlanden nicht selten. Die Stadt Gent war vor allem ein Mittelpunkt der hifischen
Festkultur. So ist 1458 beim Einzuge des Herzogs Philipp von Burgund ein grofies Mysterien-
spiel auf einem Geriist mit drei Etagen aufgefiithrt worden. Dieses lebende Bild steht im engsten
Anschlufl an den Genter Altar der Gebriider Van Eyck (Hans Heinrich Borcherdt, Das euro-
piische Theater im Mittelalter und in der Renaissance, S, 138; in derselben Publikation sind
zahlreiche Abbildungen von lebenden Bildern, die anlifllich des Einzuges der Johanna von
Castilien in Briissel 1496 und Karls V. in Briigge 1515 entstanden.)
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von den Malern Jacqm. Pillet, Robert de Monchaulx und Colart Boutevillain
auf Kartons oder Papier gezeichnet und ausgemalt... «avoir composé et
pourtrait de painture et en papier par l’enseignement dud. curé». Jacqm.
Pillet war mit der grof3ten Zahl von Bildern beauftragt und wurde fiir zehn
Geschichten, eine jede drei Kapitel enthaltend, mit LX s. entschidigt.
Robert de Monchaulx und Colart Boutevillain, anscheinend die weniger be-
deutenden Kiinstler, malten zusammen noch vier weitere Geschichten, wofiir
sie beide insgesamt XII s. als Belohnung erhielten. Die Schoffen der Stadt
Arras veranlafiten den Schatzmeister Jehan de Crenau die drei erwiihnten
Maler fiir ihre Leistungen auszubezahlen. Diesem Berichte folgt dann die
Aufzihlung der «compagnons de confrairies», d. h. derjenigen Biirger von
Arras, welche diese gemalten Szenen mit lebenden Personen darstellten.
Leider nennt das Dokument nur ihre Namen und nicht die Rollen, in denen
sie auftraten. Das Original dieses Berichtes ist ungliicklicherweise verbrannt
und die von Lestocquoy verwendete Kopie nur unvollstindig erhalten 1.

Da nun die «Faits des Romains» zur Hauptsache die Geschichte des
Julius Caesar enthalten, dirfte angenommen werden, daBl unter den auf-
gefiihrten Szenen auch einige mit Caesar waren. Die «Faits des Romains»
gehorten auch zur bevorzugten Lektiire Karls des Kiithnen. Um so mehr
wiiren bei solchen Auffiihrungen zu Ehren des Burgunderherzoges auch
Szenen mit Julius Caesar zu erwarten 2.

Dieses Dokument bliebe fiir uns von geringem Interesse, wiilten wir nicht,
daf} die drei genannten Maler: Jacquemart Pillet, Robert de Monchaux und
Colaert Boutevillain mit einem sehr bedeutenden Kartonzeichner des 15. Jahr-
hunderts, mit Bauduin de Bailleul, in Beziehung standen. Bailleul entwarf
1449 im Auftrage des Herzogs Philipp des Guten die groBle Teppichfolge mit
der Geschichte Jasons, des Schutzpatrons des Ordens vom Goldenen VlieS.
Es ist nun klar, daf} Philipp der Gute nur einen schon lingst begehrten, guten
Kiinstler mit dieser Arbeit beauftragte. So darf wohl das Atelier von Bauduin
de Bailleul als eine bedeutende, sicherlich sehr einfluBreiche Werkstitte
gelten. Leider ist heute kein Werk des Bailleul erhalten. Jacquemart Pillet
soll das Atelier von Bailleul nach dessen Tode iibernommen haben. Dies
spricht fiir Pillet und 148t in seiner Person einen bedeutenden Kiinstler ver-
muten, der ziemlich sicher ein Mitarbeiter des Bailleul war. Leider sind weder
Teppiche noch die Kartons mit der Geschichte des Saint Géry, die er 1496
fiir die Kirche gleichen Namens zeichnete, erhalten, so dal uns jegliche Vor-
stellung seiner kiinstlerischen Tétigkeit fehlt 2.

Was die andern Maler betrifft, so wissen wir nur, daB Robert de Mon-
chaux und Collaert Boutevillain unter Anleitung Bailleuls und derjenigen

1 Briefliche Mitteilung der Archives communales d’Arras.

? Es wiire nicht das einzige Mal, daB3 anliBlich einer « Joyeuse entrée» Szenen aus der
Geschichte Caesars mimisch dargestellt wurden. Die Biirger von Amboise planten bei der
«entrée solenelle» Ludwigs XII. am 2. Dezember 1500 ein «mystére de Jule César» auf-
zufiihren.

3 J. Lestocquoy, Revue belge d’archéologie et d’histoire de I’art, Bd. VIII, 1938, S. 137.
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des Jacques Daret an den «fameux entremets» fiir das Fasanenfest Philipps
des Guten gearbeitet haben, welches am 24. Januar 1454 veranstaltet wurde 1.

Am Fasanenfest gelangte die Geschichte der Familiensage des Schwan-
ritters zur Auffithrung, was denn auch als Anlal zum Auftrage der 1462
durch Herzog Philipp bei Pasquier Grenier gekauften Schwanritterteppiche
gilt 2. Besteht nun bei den Caesarteppichen nicht auch die Méglichkeit, daB
die in Arras als Mimodrama aufgefiihrten Szenen aus den « Faits des Romains»
auch die Anregung fiir die Bestellung der Caesarteppiche gaben ? — Konnte
nicht Herzog Karl, der grofie Verehrer Caesars, den Jacquemart Pillet, von
dem man weil}, daf} er Patronen fiir Teppiche zeichnete, mit dem Entwurf
der Caesarteppiche beauftragt haben ? Es wiire durchaus méglich, doch wird
die Frage noch einer sicheren Beantwortung harren miissen, da uns zuver-
lissige urkundliche Berichte fehlen. Auch ist kein Teppich aus der Werkstatt
des Jacquemart Pillet erhalten. Wir haben deshalb keine Vorstellung von
seiner kiinstlerischen Titigkeit und dirfen nur hoffen, daf} sich unsere Ver-
mutung einmal bestétigen laBt durch das Auffinden einer weiteren stichhaltigen
Urkunde, oder daf} ein neuentdeckter, fir Pillet gesicherter Teppich sich in
einen stilistischen Vergleich mit unserer Caesarfolge ziehen lafBt.

Zu einer weiteren Vermutung geben uns die Tituli des dritten Teppichs
Anlaf}. Im zweiten Vers stellt der Autor Julius Caesar in die Reihe der neun
guten Helden. «Entre neuf des milleurs du monde preus et vaillans a la
reonde le dit Julle Chesar est ung com le appreuve le dit commun.» Diese
neun Helden galten im spiten Mittelalter als die ritterlichen Idealgestalten,
denen nachzueifern der Wille und Wunsch eines jeden Edelmannes war.
Man wollte mit den griechischen, rémischen, jiidischen und andern ruhm-
vollen Helden der Vergangenheit auf gleicher Ebene stehen. So kennen wir
eine Dichtung der neun Helden, die im Zusammenhang mit den Caesarteppichen
von nicht geringer Bedeutung ist. Vielleicht war sie die Triebfeder fiir die
Darstellung des Triumphzuges, der in den «Faits des Romains» eine unbe-
deutende Rolle spielt, in der Teppichbilderfolge jedoch eine zentrale, wesent-
liche Stellung einnimmt und als Zusammenfassung und Sinnbild eines glanz-
vollen, taten- und siegreichen Lebens gilt.

Jean Molinet, der Hofdichter der Herzioge von Burgund, schrieb ein
eigenartiges Epos, das er «le trosne d’honneur» nannte. Diese Dichtung
muf} nach dem Juni 1467, dem Todesjahr Philipps des Guten, entstanden
sein und will nichts anderes bedeuten als eine Apotheose des verstorbenen
Burgunderfiirsten. Allegorische Figuren, wie die «Dame Noblesse», die
«Vertu», fithren Herzog Philipp zum Ehrenthron, den er aber erst besteigen
kann, wenn er neun verschiedene Himmel durchschritten hat. In jedem
Himmel wird er von einer andern Dame, einer Verkorperung der ritterlichen
Tugenden, und von einem der neun Helden empfangen. Im ersten Himmel

1 Le Comte de Laborde, Les dues de Bourgogne, lettres, les arts et I'industrie pendant le
XVe siécle, Paris 1849, S. 423 f.
2 Qito Cartellieri, a. o. S. 291.
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regiert «Prudence», wo auch der zum Kaiser gekrénte Julius Caesar, auf
einem Triumphthrone sitzend, den von «Vertu» begleiteten Herzog Philipp
empfingt !. « En ce premier ciel estoit coronné en chayere de triumphe Julius
Cesar, ... Iceluy Cesar, seant en sa majesté, voiant le tres noble duc accom-
paignié de Vertu, nouvel arrivé ou celestial empire, congnoissant en sa phi-
sionomie qu’il estoit digne de gloire, luy monstra au passer grand signe
d’amour en enclinant sa face.» So beteuern simtliche Helden dem Herzog
ihre Gunst. Nachdem er aber die neun Himmel durchschritten hatte, gelangte
er an sein erstrebtes Ziel 2. «Apres qu’il fust eslevé par dessus ces nceuf
cieux...» Die Apotheose Philipps des Guten gipfelt in der Gleichstellung
mit den neun Helden. Von der Dame «Honneur» wird er als Triumphator
gepriesen und mit dem Lorbeerkranz gekrént. Mit dem Szepter in der Hand
soll er auf seinem Ehrenthrone seinen ewigen Platz finden. «La noble dame
Vertu le presenta devant Honneur, duquel la face resplendissoit comme le
soleil, car il estoit glorifié en son precieux trosne, auquel il avoit preparer
deux chayeres richement aornees de fin or, 'une a dextre, ’autre a senestre;
et allors que Honneur aperchut ceste tres haulte et exellente fleur de noblesse,
le grand duc d’Occident, il fist convocquier et appeler tous les bienheurés du
celestial empire, et en leur presence, le assist a sa dextre et luy donna sceptre
et couronne de laurier. Et allors toute nature divine se print a demener grand
joye et a crier a haulte voix: ,Vive Philippe triumphant!’» — Dieselbe
«Honneur» richtet anschliefend ihre Rede auch an den Sohn, Herzog Karl
von Burgund, mit der Aufforderung, seinem Vater in Tat und Ruhm gleich-
zukommen.

«Honneur au Filz 3.

Vis en glorieuse spere,

Regne en triumphe et prospere

Gloir appere

En tes fais, Charles, son filz

Quiers les cieux aprés ton pere,

Qui siet a ma main dextere,

Par mystere,

Seras de joye assoufis;

Ton nom, tes armes, tes cris

Sont sus ta chaiere escrips

Et flouris,

Vis en glorieuse spere;

Et en terre ou Dieu t’a mis,

En paix, loing des ennemis,

Pres d’amis,

Regne en triumphe et prospere.»

1 Les Faictz et Dictz, de Jean Molinet, publiés par Noel Dupire, Bd. I, Paris 1936, S. 46 f.
2 J. Molinet, a. o. S. 56.
3 J. Molinet, a. 0. S. 57.
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Wir finden die neun Helden aber noch ein weiteres Mal in enger Beziehung
zum burgundischen Hofe. In einem Wappenbuche des Ordens vom Goldenen
Vlie3 aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts (ms. Clairambault 1312,
Paris, B. N.) stehen die Reiterbildnisse unserer Helden und derjenigen der
neun Heldinnen neben den Darstellungen von 33 Ordensrittern zu Pferd
sowie vier geistlichen Wiirdentrigern. Dazu reihen sich noch 32 Wappen
von Mitgliedern, die unter dem Souverin Philipp dem Guten dem Orden
beigetreten sind. Es zeigt uns dies deutlich, wie die Burgunderfiirsten be-
strebt waren, sich und die Ritter des Ordens vom Goldenen Vlief}, wozu die
vornehmsten Fursten- und Grafengeschlechter Frankreichs und Flanderns
zihlten, diesen neun Idealgestalten des Rittertums gleichzustellen.

Bei der Trauerfeier fiir Karl den Kiihnen in Nancy 1477 erscheint der
Herzog Renatus von Lothringen in einem Trauergewand «a I’antique», um
dem Verstorbenen die letzte Ehre zu erweisen. Der Herzog hatte sich einen
goldenen, langen Bart umgehingt, wodurch er einen der «neuf preux» dar-
stellte. In dieser Maske soll er eine Viertelstunde lang gebetet haben 1.
Phantastisch und anekdotenhaft klingt diese Tatsache, doch kiénnte nichts
anderes die tiefe Verehrung, die antike Helden am burgundischen Hofe ge-
nossen, besser dokumentieren.

Philipp der Gute beauftragte Jean Mansel, die «histoires romaines» zu
schreiben, deren Hauptheld und Zentralgestalt Julius Caesar ist. Loyset
Liédet illustrierte diese rémische Geschichte mit zahlreichen Miniaturen.
Julius Caesar war auch die bevorzugte Idealgestalt Karls des Kiithnen. Jeden
Abend lief} sich dieser vor dem Einschlafen eine Stunde lang aus den «Faits
des Romains» vorlesen 2. Jean Molinet vergleicht die Burgunderherzoge,
Philipp und Karl, mit den neun Helden, worunter der gekronte Caesar als
Triumphator an erster Stelle steht. Die Reihe seiner Ruhmestaten findet
in den Berner Teppichen im Triumphzuge seinen glanzvollen Héhepunkt.
Ausdruck seiner unendlichen Verherrlichung bedeuten die letzten Verse der
Tituli, die ihn in die Reihe der neun Tapfersten des Erdenrundes stellen. Die
Teppiche sind im Auftrage eines Fiirsten entstanden, der Julius Caesar ver-
herrlichte und sich durch dessen Heldentaten zu vorbildlicher Nachahmung
anspornen lie§, der sich vielleicht sogar mit ihm identifizierte und deshalb
Caesars ruhmvolle Taten im Bilde verewigen wollte. Der Gedanke liegt nun
nahe, dafl gerade einer der Herzége von Burgund, insbesondere Karl der
Kihne, als Auftraggeber in Betracht gezogen werden kann, an dessen Hof
der Neun-Helden-Kult eine so grofle Rolle spielte. Es ist dies durchaus mog-
lich und wire nicht das erstemal, daf} ein Burgunderfiirst einem der neun
Helden gleichgestellt wiirde. Erkennen wir doch in den Teppichen mit der
Geschichte Alexanders des Groflen in Rom, die Pasquier Grenier 1459 an

1 J. Huizinga, Herbst des Mittelalters, S. 443, vgl. Anm. 17.

2 Olivier de la Marche, Mémoires II, S. 216, 334, berichtet: « Jamais ne se couchoit qu’il
fit lire deux heures devant luy le seigneur de Humbercourt, qui moult bien lisoit et retenoit,
et faisoit lors lire les haultes histoires de Romme et prenoit moult grand plaisir es faictz des
Rommains. »
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Philipp den Guten lieferte, in Alexander die Gesichtsziige des jugendlichen
Sohnes Karl von Burgund, in Philipp von Mazedonien und seiner Gemahlin
diejenigen Philipps von Burgund und der Isabella von Portugal . Der Ein-
wand, die Teppiche wiiren fiir einen Auftraggeber wie Karl den Kiihnen zu
wenig reich gearbeitet, d. h. ohne Gold- und Silberfiden, kann nicht gemacht
werden. Die Clovisteppiche, die 1468 bei den Hochzeitsfeierlichkeiten Karls
des Kiihnen mit Margarethe von York einen Saal schmiickten, sind ebenfalls
nur aus Wolle und Seide gewirkt.

Wenn uns auch die Hinweise auf die «joyeuse entrée» in Arras und auf
den Heroenkult am burgundischen Hofe in der Suche nach dem Auftraggeber
nicht mit gesichertem Erfolg zum Ziele fithren, sondern nur zu einer Ver-
mutung Anlafl geben, so ist uns deren Erwihnung dennoch dienlich und
wertvoll als Spiegelbild des geistigen Lebens am burgundischen Hofe, in
dessen Mitte die Entwiirfe zu den Teppichen geschaffen wurden.

Das auf jedem Teppich zwischen der zweiten und dritten Strophe der
Tituli aufgenihte Wappen mit einem blauen, gezackten Schrigbalken im
gelben Felde beweist uns, daf} die Teppiche einmal im Besitze der aus Bresse
stammenden Familie de la Beaume de Montrevel waren. Auf der Schulter-
stelle des Schrigbalkens ist ein diinner, weiller, fiinfzackiger Stern einge-
stickt 2. Die Brisur bedeutet nichts anderes als ein persionliches Zeichen,
das sich ein Mitglied des Hauses de la Beaume zugelegt hat.

Wem mogen nun die Teppiche gehort haben ? Die Frage zu beantworten
wire bestimmt einfach, wiilten wir einmal, welcher de la Beaume in seinem
Wappen den weilen Stern gefiihrt hat. Bis jetzt ist uns noch kein Wappen
dieser Familie begegnet, das die Brisur enthalt 3.

1 Betty Kurth, Die Bliitezeit der Bildwirkerkunst zu Tournai und der burgundische
Hof. Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des Allerhéchsten Kaiserhauses, Bd.
XXXIV, Heft 3, 1917.

2 D. L. Galbreath, Armorial vaudois, Bd. II, S. 366 f., 1936.

3 In den Wappenbiichern des Goldenen Vliefles, so vor allem in codex 2606, fol. 80v,
0.S.B., enthillt das Wappen des Guillaume de la Beaume keine Brisur. Nach 4. de Montet
(Dictionnaire biographique des genevois et des vaudois, Lausanne 1877, S. 34 ff.) mii3te
zur selben Zeit ein weiteres Mitglied der Familie de la Beaume gelebt haben, nimlich « Guy »,
der mit Jeane de Longwy vermihlt war. Nach Galbreath wire dieser Guy de la Beaume
Besitzer der Herrschaft von Illens gewesen, wo sein Wappen und dasjenige seiner Frau als
plastischer Portalschmuck angebracht waren; heute sind sie jedoch so stark beschidigt, daf3
Einzelheiten nicht mehr erkannt werden kénnen. H. Jougla de Morenas kennt in seiner genea-
logischen Tafel der Familie de la Beaume nur einen « Guy» (keinen Guillaume), verheiratet
mit Jean de Longwy, und nennt diesen als ein Mitglied des Ritterordens zum Goldenen Vlie.
Nun gab es aber gemill den Verzeichnissen in Wappenbiichern des Goldenen Vliefes nur
einen einzigen de la Beaume, der in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts diesem Orden
angehorte. Dies war ein Guillaume de la Beaume. Entweder muf3 A. de Montet im Irrtum
gewesen sein, so dal} wir wie bei H. Jougla de Morenas in dem Guy und Guillaume ein und
dieselbe Person sehen kénnen, oder dann hat Morenas dem Guy zu Unrecht den Titel eines
Ritters zum Goldenen VlieBe beigegeben. Nach A. de Montet wiire Guillaume ohne Nach-
kommenschaft in Bresse gestorben, wogegen Guy der Vater eines Sohnes war namens « Pierre»,
der seit 1510 das Amt eines Generalvikars im Bistum Genf inne hatte und 1522 Bischof der-
selbigen Stadt wurde. Galbreath und Jougla de Morenas sehen in Guy und Guillaume ein
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Stammler ist der Auffassung, daf} die Teppiche dem Guillaume de la
Beaume gehorten !, der in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts Besitzer
der zwischen Freiburg und Bulle liegenden Herrschaft Illens, der gegen-
iiberliegenden Herrschaft Arconciel und der zwischen Vevey und Moudon
liegenden savoyischen Herrschaft Attalens war 2. Guillaume de la Beaume,
verheiratet mit Henriette de Longwy, stand in Diensten des Herzogs Karl
des Kiihnen von Burgund und nahm somit 1469 an der Belagerung von Liége
teil. 1471 wurde er Vogt der Herzogin von Savoyen in Chablais, spiter
Kammerherr und Hofrat des Herzogs von Burgund. Bei der Trauerzeremonie,
die 1473 in Dijon anliBlich der Uberfithrung der Gebeine Herzog Philipps
des Guten von Burgund stattfand, trug er die persénliche Fahne mit dem
Wappen des Verstorbenen 3. 1474 muf} er zur Stadt Freiburg in sehr freund-
schaftlichem Verhiltnis gestanden haben, denn im selben Jahre noch ver-
anstaltete ihm diese Stadt ein Fest in der «Auberge du Chasseur» und
verkaufte ihm zudem noch zwei Geschiitze. Bei Ausbruch der Feindselig-
keiten zwischen der Eidgenossenschaft und Burgund nahm er die Partei
Burgunds und Savoyens. Am 2. Januar 1475 belagerte eine Schar von Frei-
burgern und Bernern die Burg Illens, die am folgenden Tage gepliindert
wurde 4. Ein Verzeichnis des Raubgutes ist noch jetzt erhalten, doch weist
es keine Teppiche auf®. Guillaume de la Beaume hat sich damals nicht in
Illens aufgehalten. Bei Grandson kimpfte er im Heere Karls des Kiithnen.
Kurz vor der Schlacht bei Murten wurde auch das Schlol Attalens durch
die Freiburger in Flammen gelegt. In der Murtener Schlacht kommandierte
Guillaume das erste burgundische Armeekorps. Illens blieb in freiburgischen
Hinden und wurde nach dem Friedensschlufl mit Savoyen zum Sitze eines
Landvogtes. Als die Waadt wieder an Savoyen zuriickkam, nahm Guillaume
die Herrschaft Attalens wieder in Besitz. Nach dem Tode Karls des Kiithnen
begleitete er als Gesandter Maximilians von Osterreich die Witwe Karls des
Kiithnen, Margarethe von York, nach England. Unter dem Ordenssouveriin
Kaiser Maximilian I. wurde er anlifllich des XIV. Ordenskapitels zu Her-
zogenbosch am 7. Mai 1481 zum Ritter des Goldenen Vlieles ernannt ¢. Die
letzten Jahre seines Lebens verbrachte er in Bresse, wo er dann auch 1490

und dieselbe Person, verheiratet mit Jean de Longwy und Vater des Genfer Bischofs Pierre
de la Beaume. (Galbreath, Armorial vaudois, S. 17; Jouglea de Morenas, Grand Armorial de
France, 1938, Bd. IL.) Bis jetzt jedoch konnte kein Wappen des Pierre de la Beaume ge-
funden werden, das einen weillen Stern als Brisur enthielte. Dagegen, daB Pierre de la Beaume
Donator der Caesarteppiche gewesen wire, spricht der Umstand, dall er selbst nicht mehr
Besitzer der Herrschaft Illens war. .

1 Jakob Stammler, Burgunder Tapeten im Historischen Museum zu Bern, Bern, 1889,
S. 98 1.

2 Siehe Fulinote 3 auf Seite 134.

3 Archives de la soc. d’hist. frib., Bd. X, 441 ff.

4 Annales fribourgeoises I, 1913, S. 55 fI.

5 Archives de la soc. d’hist. frib., Bd. V, 322.

6 Cod. 2606, fol. 80v, 0.S.B. (H. Gerstinger, Das Statutenbuch des Ordens vom Goldenen
VlieB, S. 37, Wien 1934.)
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oder 1495 ohne Nachkommenschaft starb. Guillaume de la Beaume nannte
sich auch nach dem Verluste seiner freiburgischen Besitzungen immer noch
Seigneur d’Illens. Das aufgenihte de la Beaumesche Wappen darf uns nicht in
Versuchung bringen, in Guillaume den Auftraggeber der Teppiche zu sehen,
da das Wappen, aus diinnem Leinen bestehend, bestimmt nicht bei der Her-
stellung, sondern erst nachtriglich aufgeniht wurde. Wir vermuten indes,
dafl Guillaume, der sich am burgundischen Hofe einer besonderen Achtung
erfreute, bei irgendeiner Gelegenheit die Teppiche von Karl dem Kiihnen,
der weder seine Alexander- noch die Schwanritter- und Clovisteppiche mit
seinem Wappen versah, als Geschenk erhielt.

Wir finden in dem Inventar vom 19. September 1536, welches die Lau-
sanner Notare P. Wavre und Johannes Benedicti verfalliten, und in dem samt-
liche Kirchenschiitze des Domkapitels von Lausanne verzeichnet waren, die
an Bern abgeliefert werden muflten, anlif3lich der Eroberung der Waadt als
Nr. 31 folgendes erwihnt: «Item les grandes tapisseries que 1’on a accous-
tumé mettre sur les formes souz cueur deca et dela en nombre de quatres
Piéces ou sont les histoyres de Cesar ayent les armes d’Erlens .» Es mutet
sonderbar an, dal Kunstwerke ganz profanen Inhalts fiir kirchliche Zwecke
verwendet wurden und zur Dekoration der beidseitigen Chorstiihle in der
Kathedrale von Lausanne dienten. Wie konnen nun die Teppiche aus der
Kathedrale von Lausanne, die im Inventar angeblich mit dem Wappen von
Erlens oder Illens versehen sind, mit den Teppichen in Bern, die das Wappen
de la Beaume enthalten, identifiziert werden ?

Jakob Stammler nimmt an, daf} die Verfasser des Lausanner Inventars
beim Zitieren des Wappens von «Erlens» an die Besitzer der Herrschaft
«Illens», also an die Familie de la Beaume dachten. Um die waadtlindische
Familie «Illens», aus deren Hause Antoine d’Illens von 1451—1476 Vogt
von Lausanne war, wird es sich hierbei kaum handeln, da diese in ihrem
Wappen ein gelbes Andreaskreuz vor rotem Grunde fiihren 2.

Wie die Teppiche aus dem Besitze des Guillaume de la Beaume an das
Domkapitel von Lausanne gelangt sind, wissen wir nicht. Auch ist nichts
iiber seine niheren Beziehungen zum Dom von Lausanne bekannt. Es ist
wohl moglich, dafl die Teppiche in der Zeit, zu der das burgundische Heer
Karls des Kithnen nach der verlorenen Schlacht von Grandson bei Lausanne
fiir die bevorstehende Murtener Schlacht frisch ausgeriistet und reorganisiert
wurde, an die Kathedrale gelangten.

Antoine d’Appiano berichtete am 11. April 1476 an den Herzog von Mai-
land, da Herzog Karl fiir die Proklamierung des Friedens zwischen Fried-
rich III. und Burgund an Ostern, am 15. April 1476, die Herzogin Yolanta
von Savoyen bat, einige Wandteppiche aus Genf nach Lausanne zu bringen,
um fiir die grole Messe am Vormittag der Friedenserklirung die Kathedrale
Unserer Lieben Frau schmiicken zu kénnen. Bei diesem Anla3 sollte auch die

t Jakob Stammler, Der Domschatz von Lausanne und seine Uberreste, Bern 1894, S. 56.
% Historisch-biographisches Lexikon der Schweiz, Bd. IV, S. 202, Neuenburg 1928.
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Verlobung der burgundischen Erbtochter Maria mit dem Kaisersohne Erz-
herzog Maximilian vollzogen werden. Die Herzogin ging auf die Bitte ein und
liel denn auch einige Teppiche nach Lausanne bringen. «El giorno di Pasqua si
publicava in questa terra et in campo la pace tra 'Imperatore et Monsignore
di Borgogna. Et in questa terra verrano ala ecclesia de nostra donna per
vedere messa quella matina, et el legato del papa e lambassatore del Impera-
tore et prefato Monsignore de Borgogna, quale ha facto pregare questa Ma-
dama che voglia fare ornare dicta ecclesia cum sue tapezzarie, et cusi le ha
mandate a tore a Genevra 1.»

Hieraus ldBt sich erschlieen, dal Karl der Kiihne selbst nach der ver-
lorenen Schlacht bei Grandson anscheinend nicht mehr geniigend Teppiche be-
sal3, um die Kathedrale von Lausanne fiir diese besondere Festlichkeit zu
schmiicken. Es wiire somit nicht ausgeschlossen, daBl auch Guillaume de la
Beaume fiir diese Gelegenheit seine Teppiche in die Kathedrale hingen liefl
und sie nachher dann dem Domkapitel zum Schutze anvertraute, da ja sein
nachbarliches Schlof3 Attalens von den Freiburgern bedroht war und schlief3-
lich auch wie Illens und Arconciel von freiburgischen Truppen gebrand-
schatzt wurde.

Was geschah mit den Caesarteppichen, nachdem sie im Besitze der Stadt
Bern waren ? Uber ihr Schicksal wissen wir wenig. Die fritheste Notiz datiert
vom 27. September 1612 2, wo der Rat von Bern beschlof}, daf3 die Teppiche,
bis dahin in Kisten im Registraturgewélbe des Rathauses verpackt, anlif3-
lich der Beschwirung eines Bundnisses zur Aufrechterhaltung des evange-
lischen Glaubens und ihrer biirgerlichén Freiheiten zwischen Bern, dem Mark-
grafen von Baden und der Stadt Ziirich zur Inventarisierung hervorgeholt
wurden. Es ist moglich, daBB die Teppiche anlifilich der Festlichkeiten des
Bundesschwures ausgestellt waren oder zur Dekoration eines Saales dienten.

In den in Ziirich erschienenen monatlichen « Nachrichten einicher Merk-
wiirdigkeiten» lesen wir in der Herbstmonat-Nummer von 1754, S. 118, iiber
Bern: «Man hat diesen Monat auf dem Rathaus o6ffentlich gewiesen alte
Tapezerien und andere seltsame Stucke, so in den burgundischen Kriegen
Herzog Carolo Audaci von Burgund abgenommen worden, Fahnen, Stan-
darten etc. Es befinden sich darunter Tapezereyen, so romische Geschichte
vorstellen, die Personen sind von natiirlicher GréBe, die Desseins schén, die
Gesichter wol gebildet, die Werke werden von Kennern bewundert...» Im
18. Jahrhundert hatte man in Bern bereits vergessen, dal die Caesarteppiche
aus dem Domschatz von Lausanne stammten. Man war damals der Auf-
fassung, dafl es sich, wie bei den Fahnen und den Wappenteppichen, um
Beutestiicke aus den Burgunderkriegen handelte.

Nachdem der Rat von Bern am 1. Mai 1791 iiber den Aufenthaltsort
der Teppiche verhandelte, weil das Registraturgewilbe des Rathauses ins-

1 Dépéches des ambassadeurs milanais sur les campagnes de Charles le Hardide 1474 bis
1477, éd. par le Baron Fred. de Gingins la Sarra. Bd. I, S. 50, CLXYV, Paris-Genéve 1858.
2 Jakob Stammler, Der Domschatz von Lausanne, Bern 1894, S. 85 ff.
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besondere im Winter zu feucht sei, brachte man die Caesarteppiche kurz
darauf ins Miinster zur Aufbewahrung. Wir finden sie aufgefithrt als Nr. 10 bis
13 im Verzeichnis der im groBlen Miinster sich befindenden alten Megewinder
vom 27. Mirz 1795, das Oberkommissar Wy} und Heinr. Rengger verfal3ten.

Die Teppiche wurden dann zur Dekoration fiir die jeweiligen Ersffnungs-
feierlichkeiten der Tagsatzung verwendet und zu gewissen Zeiten sogar auch
im Chore des Miinsters ausgestellt. Laut des Ausscheidungsvertrages vom
20. Dezember 1851 und 30. Januar 1852 trat die Burgergemeinde das Miinster
an die Einwohnergemeinde ab. Damit gingen auch die in der Sakristei auf-
bewahrten Caesarteppiche an letztere iiber. Wihrend drei Jahrzehnten wurden
die Caesarteppiche erst im Erlacherhof und dann in der Stadtbibliothek zur
offentlichen Besichtigung wihrend der Sommermonate ausgestellt. 1882 wur-
den sie der Sammlung des historischen Museums eingegliedert.

ZUR BILDGESTALTUNG DER CAESARTEPPICHE
Die symmetrische Szenenordnung

Der Kartonzeichner hat séimtliche Szenen seines Bildprogrammes, wozu
er die Anregungen und teilweise auch die Vorlagen in illustrierten Hand-
schriften fand, nach einem bestimmten Schema geordnet. Innerhalb der ge-
samten Folge findet jedes Bild in einer rhythmisch-symmetrisch angelegten
Ordnung eine motivisch entsprechende Szene.

Teppichhilften 1 und 8 je eine Senatssitzung in gedffneter Halle.
2 und 7 Auszug aus Rom. Empfang einer Gesandtschaft.
Einzug und Empfang in Rom.
3 und 6 je eine siegreiche Schlacht Caesars.
4 und 5 kriegerische Handlungen Caesars 1.

Bei 4 und 5 wird die Symmetrie eingehalten durch ein beidseitiges Hinter-
einanderstellen zweier Szenen. Links betrifft dies zwei Gefechte und rechts
den Aufmarsch berittener Gruppen. Diese symmetrische Ordnung, durch
inhaltlich verwandte Motive gebildet, findet eine Parallele in der Bildgestal-
tung der gesamten Szenenfolge. Die halboffene, runde Halle des ersten Tep-
pichs erhielt ein Gegenstiick in der dhnlich gebauten Kurie der letzten Bild-
hilfte. Obschon die beiden Gebéude in ihrer duBleren Form sehr verschieden
sind, bleibt die gesamte Bilderfolge, die Komposition als Ganzes gesehen,
dennoch im Gleichgewicht. Das symmetrische Schema findet sich auch noch
bei den Szenen, die sich innerhalb der beiden Senatsgebiude abspielen. Um
die erhéhten Mittelfiguren, Pompeius und Caesar, sitzen im Halbkreis je zwei
Senatoren. Im ersten Teppich sind die zuiduBerst Sitzenden rot gekleidet.

1Vgl. A. Weese, Die Caesarteppiche, S. 3.
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Den beiden Gruppen im ersten Teppich, mit Crassus-Caesar im Mittelpunkte,
entsprechen im vierten die zwei iiber die Balustrade sich beugenden Rémer,
und — nun wird der Symmetriegedanke gestért, das Gleichgewicht aber
dennoch beibehalten — die zwei aneinandergebauten Giebelhiuser. Im vier-
ten Teppich unterstiitzen die beiden Ecktiirme in der Stadtmauer des Vorder-
grundes die an sich nicht ganz konsequent durchgefiithrte Symmetrie.

Die erste und letzte Bildhilfte haben eine rahmende Funktion, indem
sie seitlich durch ihre Architektur die Szenenfolge einschliefen. Das Ein-
rahmen der Szenen wird auch inhaltlich gestiitzt durch den Beginn der sieg-
reichen Laufbahn Caesars im ersten und dessen Hohepunkt und Ende im
vierten Teppich. Im zweiten Teppich trennt der Kartonzeichner die beiden
Bildhilften durch zwei aneinandergefiigte Mauerkomplexe, welche, scheinbar
zu einer einheitlichen Wand verschmolzen, aus dem Vordergrunde erst in
einer leichten Kriimmung nach dem Hintergrunde zu gefithrt werden. Im
dritten Teppich trennt die beiden Bildhilften eine Wand, die aus mehreren
hintereinandergeschichteten Felsblocken gebildet ist, und die im Vorder-
grunde ihren Anfang nimmt, dann immer hoher ansteigend in einer leichten
Kriimmung nach rechts in den Hintergrund einbiegt und schliellich in einen
Hiigelzug auslduft. Auch diese anniihernd parallelgerichteten Trennungs-

Abb. 2. Anordnung der Caesarteppiche im Thronsaal des burgundischen Hofes.
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elemente bestimmen die rhythmisch symmetrische Ordnung der gesamten
Bilderfolge.

Die Szenenreihe liest sich ihrem chronologischen Verlaufe wegen von links
nach rechts. Dementsprechend kommt auch in der Komposition der Szenen
eine deutlich betonte Links-rechts-Bewegung zum Ausdruck, indem die Auf-
tritte Caesars wie auch die Schlachten in diesem Sinne erfolgen. Eine Aus-
nahme bilden die zwei Szenen rechts, wobei die Seeschlacht sich ohne be-
sondere Richtung abspielt, der Caesar—Drappes-Kampf jedoch der gewohnten
Richtung entgegen verlduft. Dieser Richtungswechsel 15st eine Gegenkraft
aus, eine Spannung, die einen deutlich sichtbaren Einschnitt innerhalb der
nach links orientierten Gesamtordnung schafft.

In keiner Teppichserie des 15. Jahrhunderts finden wir diesen einheitlich
und symmetrisch gegliederten Bildaufbau, der sich iiber die gesamte Szenen-
folge erstreckt und die Szenen zu einem harmonischen, geschlossenen Gebilde
verbindet. Einige Teppiche nur lassen eine mehr oder weniger konsequent
angewendete schematische Szenenaufteilung erkennen.

Die vier Londoner Jagdfragmente sind durch eine deutliche Zweireihig-
keit gegliedert, d. h. es bewegt sich eine Reihe von Figuren, in kleinere Grup-
pen zusammengeschlossen, auf einer Linie im Vordergrunde und entsprechend
eine zweite Reihe im Mittelgrunde. Der Trajan- und Herkinbaldteppich fillt
auf durch drei aneinandergereihte Zweiergruppen: 2 Trajan-, 2 Gregor-, 2
Herkinbaldszenen. Der Kartonzeichner der beiden Fragmente in Wien und
Krakau, mit Darstellungen aus der Schwanrittersage, 1ilt eine Reihe von
Szenen auf einer Bildebene des Mittelgrundes durch eine Reihe vorgelagerter
Szenen im Vordergrunde in symmetrischer Ordnung iiberschneiden. Nach
einem speziellen Schema, das jedoch schwer zu erkennen ist, da die Szenen
nicht deutlich genug mit Trennungsmotiven voneinander geschieden wurden,
sind die beiden Alexanderteppiche in Rom angeordnet. Die gesamte Bild-
fliche eines jeden Teppichs ist in drei ungefihr gleich grofle Flichen unter-
teilt, wovon links eine Szene die gesamte Fliche einnimmt. Der mittlere
Teil und derjenige rechts setzen sich beide aus zwei hintereinander liegenden
Szenen zusammen, Die beiden Teppiche stehen miteinander jedoch in keinem
symmetrischen Verhiltnis. Eine analoge Szenenaufteilung finden wir bei den
Clovisteppichen in Reims. Einzig die beiden Passionsteppiche in Rom und
Bruxelles diirften sich durch ihre klare Komposition mit den Berner Teppichen
messen. Diese Wandbehinge sind in drei gleich grofle Flichen unterteilt,
wobei im duflersten rechts je eine Hauptszene im Vordergrunde stattfindet,
und im Hintergrunde, durch die vordere iiberschnitten, noch eine weitere
Szene.

Rom: Einzug in Jerusalem Abendmahl Christi Gebet am Olberg
Gefangennahme Christi

Bruxelles: Kreuztragung Kreuzigung Héllenfahrt Christi
Auferstehung Christi
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Auffallend ist dabei die Szene links, wo je eine Menschengruppe mit Christus
an der Spitze aus dem Mittelgrunde in den Vordergrund riickt. Das Mittel-
bild enthilt, durch die traditionsgebundene Ikonographie bedingt, streng
geometrisch aufgebaute Szenen mit Christus im Mittelpunkt. Die Szenen
rechts sind dagegen etwas freier gestaltet.

Welcher Umstand mag unsern Kartonzeichner zu dem rhythmisch-sym-
metrischen Schema bewogen haben ? — Da die Teppiche als Wanddekoration
gebraucht wurden, werden wir die Ursache wohl in der Beschaffenheit des
Raumes, fiir den sie urspriinglich bestimmt waren, suchen miissen. Obschon
uns dieser Saal unbekannt ist, lif}t die Gesamtkomposition der Teppiche die
urspriingliche Art und Weise der Aufstellung vermuten und somit auch die
Form dieses Saales rekonstruieren.

In einem tonnengewdlbten, rechteckigen Saale wird in der Mitte der einen
Schmalseite der Thron des Fiirsten gestanden haben, der die Teppiche in
Auftrag gab. Die Teppiche hingen an den beiden Lingsseiten, so daf3 der
erste, mit der rémischen Kurie, zur Linken des Thrones angebracht war,
daran anschlieend der zweite Teppich. Die dem Throne gegeniiberliegende
Wand kann durch mehrere Fenster und eine Tiire gegliedert gewesen sein.
Dem zweiten Teppich gegeniiber hing der dritte, so dal dann, parallel zum
ersten, die Kurie der letzten Bildhilfte dem Throne zur Rechten hingen
konnte. Dies erklirt uns nun die planmiflig angeordnete Komposition. Der
Fiirstenthron muflte beidseitig von je einer Thronszene umgeben sein. Als
solche ist auch diejenige mit Pompeius im Senate zu betrachten. — Der in
der ersten Szene auf der Kanzel stehende Weibel wendet sich somit dem
regierenden Fiirsten zu, gleichsam als wiirde er ihm die nun folgende Geschichte
des Julius Caesar verkiinden.

Einige historische Ereignisse und der Neun-Helden-Kult tragen dazu bei,
den burgundischen Hof als Auftraggeber der Teppiche zu sehen!. In dieser
Vermutung unterstiitzen uns Miniaturen aus der Regierungszeit Karls des
Kiihnen, sei es, daf} er darauf als Souverin des Ordens vom Goldenen Vliel3
das Ordenskapitel prisidiert, oder daf} es sich um eine Darstellung aus seinem
Hofleben handelt. In diesen Miniaturen finden die Sitzungen entweder in
einem flachgedeckten 2, gelegentlich auch tonnengewdlbten ®, rechteckigen

1 Vgl. Kapitel: Zur Geschichte der Caesarteppiche.

2 Ms. Additional 36619, fol. 5, B. N., Karl der Kiihne und sein Hof. (Ordonnance du duc
de Bourgogne, Charles le Temeraire sur les dicipline et 'armement de ses gens d’armes, donné
a Saint Maxim prés de Treves en 1473.) (Paul Durrieu, la miniature flamande au temps de
la cour de Bourgogne, 1415—1530. Bruxelles, Paris 1921, S. 53, Taf. XXXIX.)

3 Ms. 9028, B. B. R. Karl der Kiihne priisidiert das Ordenskapitel vom Goldenen VlieB.
Miniatur aus der « Histoire de la toison d’or», von Guillaume Fillastre. (H. Kervyn de Letten-
hove, La toison d’or, Bruxelles 1907, Abb. 1.)

Wien, Ordensarchiv. Karl der Kiihne priisidiert das Ordenskapitel von 1473 in Valen-
ciennes. Miniatur aus der « Histoire de la toison d’or» des Guillaume Fillastre. (Rudolf Payer
von Thurn, Der Orden des Goldenen VlieBes, Wien-Ziirich-Dresden, Taf. 2.)

Ms. T 309, fol. 5, H. K. B. Herzog Karl der Kiihne prisidiert das Ordenskapitel. Statuten-
und Wappenbuch des Ordens zum Goldenen Vlie. Um 1468 entstanden.
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Saale, oder im Chor einer Kirche statt 1. Der Thron Karls des Kiihnen steht
bei den Ordenszeremonien, die in einer Kirche abgehalten werden, im ost-
lichen Teil des Chores, bei den iibrigen Darstellungen in der Mitte der einen
Schmalseite, wobei links und rechts des Thrones éfters Tiir- und Fenster-
offnungen vorhanden sind. Die Hofleute oder Ordensritter sitzen in symme-
trischer Ordnung beidseitig des Thrones an den Lingswinden auf Holz-
binken oder in Chorgestiihlen. In diesen Darstellungen hingen Bildteppiche
entweder an der Riickwand des Chorgestiihles 2 oder hinter den Hofleuten
bzw. Ordensrittern an den Lingswinden beidseitig des Thrones 3, 1.

Es liegt nun nahe, in den beiden Thronszenen des ersten und letzten
Teppichs mit der bewufit symmetrischen Anordnung der Senatoren sowohl
um Pompeius wie um Caesar eine Anspielung auf das Hof- und Ordens-
zeremoniell der Herzoge von Burgund zu sehen. Unter einem runden Baldachin
und auf einem dem Caesarthron im letzten Teppich sehr dhnlichen Gestiihle
sitzt auch Karl der Kiihne in der Miniatur von ms.T 309, fol. 5, H.K.B., einer
Handschrift mit der Darstellung des Ordenskapitels in Briigge aus dem Jahre
1468 1. Pompeius und Caesar tragen den langen, burgundischen Rock, einen
langen, hermelingefiitterten Mantel mit der purpurnen Granatapfelmusterung.
Vielleicht liegt auch in der purpurnen Farbe eine Anspielung an die Ordens-
tracht, die aus einem fehgefiitterten, karmoisinroten Samtmantel und
der turbanartigen, burgundischen Miitze mit der langen, mittelalterlichen
Sendelbinde bestand, in der Art, wie sie in beiden Szenen die rémischen
Senatoren tragen 2.

Die Elemente der Szenentrennung

Bei der Darstellung zweier Szenen in der gleichen Bildhilfte wird die
eine im Hintergrund als die entferntere Szene durch die andere im Vorder-
grunde iiberschnitten, wobei eine deutliche Trennungswand, eine Kulisse in
Form eines Hiigelzuges dazwischen geschoben wird, so daf} die beiden Szenen
nicht miteinander in Berithrung kommen.

Im ersten Teppich rechts trennen zwei steil ansteigende Hiigelziige die
Szenen, die sowohl von links wie von rechts gegeneinander geschoben wurden,
so dafl von der Szene mit der Schliisselitbergabe einer Stadt nur ein keilférmig
zugeschnittenes Bild sichtbar ist. Im zweiten Teppich helfen uns die ver-

1 Ms. fr. 139, fol. 4, B. N. Karl der Kiihne prisidiert das Ordenskapitel in einer Kirche.
Guillaume Fillastre, Histoire de la toison d’or (Durrieu, La miniature flamande, Taf. XLI,
S.531)

Ms. 9027, B. B. R. Karl der Kiihne prisidiert das Ordenskapitel, Mai 1468 in Briigge.
(Kervyn de Lettenhove, Abb. 9.)

Karl der Kiihne prisidiert das Ordenskapitel. Guillaume Fillastre, Histoire de la toison
d’or. (R. Payer von Thurn, Taf. 1.)

2 Gerstinger, Das Statutenbuch des Ordens zum Goldenen VlieB3, Wien, 1934, S. 14 ff.

3 Siehe FuBnote 3 auf Seite 141,
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Abb. 3. Sitzung des Ordens vom Goldenen Vliel in Valenciennes, 1473. Miniatur aus der
Histoire de la toison d’or de Guillaume Fillastre. Wien, Ordensarchiv.
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schiedenen Mauerfarben und die eingeschobene Felsschranke das Tor von Sens
von demjenigen der zur Ariovistschlacht gehérenden, unbekannten Stadt zu
unterscheiden. Das gleiche Prinzip der eingeschobenen Kulisse als Trennungs-
wand begegnet uns im Drappes—Caesar-Kampf. Das Ufer des franzosischen
Festlandes, durch die Festungstiirme angedeutet, wird von einem Hiigelzuge
itberschnitten und verdeckt. Der dritte Teppich links enthilt wiederum eine
zum ersten Teppich analoge Erscheinung, indem der von links vorgeschobene
Hiigelzug die Szene mit den durch die Ebene von Rimini reitenden Volks-
tribunen iiberschneidet.

Es handelt sich bei dieser Landschaftstrennung durch Gebirgsschemata
um eine Auswirkung der italo-byzantinischen Landschaft, die sich bis in die
frithmittelalterliche Malerei zuriickverfolgen laft. Auf solche Weise wird
in der aus dem 7. Jahrhundert stammenden Josua-Rolle des Vatikans die
Szene mit der Errichtung des Steindenkmals nach dem Durchzug durch
den Jordan von derjenigen mit der Beschneidung des Volkes getrennt 1. Den
ausgesprochen formelartigen Charakter dieser gebirgigen Trennungswinde
zeigen uns zwei Werke aus der Frithzeit der franko-flimischen Malerei. In
der linken Tafel des Altargemiildes von Melchior Broederlam in Dijon (1394
bis 1399) scheidet ein niedriger Felsblock die Darbringung im Tempel von
der dahinter auftauchenden Flucht nach Agypten?® In den «Trés riches
heures du duc de Berry» (1409—1416), Ch. M. C., malte Paul van Limburg
bei dem Heranritt der Heiligen Drei Konige mit ihrem Gefolge ein ausgespro-
chenes Musterbeispiel, wozu die erste Bildhilfte des dritten Teppichs eine
spiter entstandene Parallele bildet.

Die Kartonzeichner des ganzen 15. Jahrhunderts verwendeten geradezu
formelartig dieses Prinzip der Szeneniiberschneidung. Im Jourdain-de-Blaye-
Teppich finden wir dies wohl zum erstenmal. Im Vordergrunde trennen zwei
beidseitig des Bildrandes stufenférmig aufgebaute, kulissenhaft vorgeschobene
Berge die in der Bildmitte stattfindende Landungsszene groBer Schiffe. Die
Uberschneidung durch ein keilférmig zugespitztes Kulissenbild verwendete
einmal der Kartonzeichner des zweiten Clovisteppichs bei der Szene vor der
St. Martinskirche im Hintergrund rechts und der Hirschjagd im Vorder-
grund. Der Zeichner des Bruxeller Passionsteppichs trennt rechts hinten die
Szene mit Christus in der Vorhélle in gleicher Weise von der Auferstehungs-
szene im Vordergrund. Im zweiten Alexanderteppich in Rom iiberschneidet
Alexanders Kampf gegen die Waldungeheuer seine Meer- und Tauchfahrt in
analoger Weise wie im zweiten Caesarteppich links, indem eine Felswand,
mit Biumen bewachsen, die Trennungskulisse bildet. Das Fortleben dieser
Trennungswiinde nach den Caesarteppichen bestiitigen uns noch die Entwiirfe
zu den Teppichen mit der Geschichte des Trojanischen Krieges im Louvre.
In der dritten Zeichnung trennt wie im zweiten Caesarteppich ein Hiigelzug
die vierte Schlacht des Vordergrundes von derjenigen im Hintergrunde. Eine

L Oskar Wulf, Die altchristl. Kunst (Handbuch fiir K. W.), Berlin 1914, Taf. XVII, 1.
2 Charles Sterling, Les peintres du moyen age, Paris 1942, Abb. 28.
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Parallele hierzu liefert die siebente Zeichnung mit der Schlacht,in der Penthe-
silea den Tod findet 1.

Verhdlinis von Architektur zu Figur und Bildraum

Was das Verhiltnis von Figur zur Architektur betrifft, so sind die meisten
Bauten zu klein gezeichnet. Das Verkleinern der Architektur geschah ganz
bewulit. Formelartig wurden die niedrigen Stadtmauern im Vordergrunde
um die Szenen vor der romischen Kurie gezogen. Die Aufgabe der Architektur
ist ebensosehr die einer riaumlichen Gliederung wie der formelhaften An-
deutung einer ganzen Stadt oder eines einzelnen Gebdudes. Dies ist nicht
nur der Teppichwirkerei eigen, sondern ist seit der Spétantike auch in der frith-
christlichen Malerei oft anzutreffen.

Das sechseckige Mauerschema, das sich als ausgesprochene Formel fiir
Stadtedarstellungen bis ins 6. Jahrhundert zuriickverfolgen lift, wie z. B.
in der Wiener Genesis 2 und im Josua Rotulus 3 mit rein symbolischer Be-
deutung oder im karolingischen Utrechtpsalter4, wo es bereits zu einem
riumlichen, szenenumfassenden Schema heranwichst, lebt in nicht mehr
konsequent durchgefiihrter Form noch in den Caesarteppichen nach. Inner-
halb des Caesarbildes geht die Miniatur in ms. 769, fol. 1, Ch. M. C., mit einer
sechseckférmigen, das rémische Stadtbild umfassenden Mauer den Caesar-
teppichen voraus. Abb. 27.

In der Reihe der flimischen Teppiche finden wir die niedrige Stadtmauer
und die zwerghaften Giebelhiduser zum erstenmal im Vordergrunde bei den
Stadtbildern von Tournai der St.-Piat- und Eleutheriusfolge in Tournai. Dem
Gréflenverhiltnis der Figuren angepafit sind im ersten und letzten Teppich die
beiden Senatsgebidude, halb-offene Ridume, die formelhaft auch in der Tafel-
und Buchmalerei des ausgehenden Mittelalters hiiufig angewendet wurden.

Der Einfluf3 der Wirktechnik auf die Bildgestaltung

Die Komposition des flimischen Bildteppichs im 15. Jahrhundert wird
weitgehend durch die technischen Eigenschaften der Teppichwirkerei be-
stimmt. So scheint der Kartonzeichner die Nachteile der Wirktechnik genau

1 Louvre, Cabinet des dessins, R. F. 2142 (betrifft dritte Zeichnung).
Louvre, Cabinet des dessins, R. F. 2146 (betrifft sicbente Zeichnung).

Vorhanden bei Pierre Lavallée, Le dessin Francais du XIIIe au XVI¢ siche Taf. XXV,
Paris 1930.

2 Das sechseckige Mauerschema enthilt die Szene mit Eliezer und Rebekka (Wilhelm
Neuf3, Die Kunst der alten Christen, Augsburg 1926, Abb. 167.)

3 Josua in der Szene mit dem Engel des Herrn vor der Stadt Jericho. (0. Wulff, Die
altchristliche Kunst, Abb. 265, S. 279.)

1 E. T. Dewald, The Illustration of the Utrecht Psalter, London-Leipzig 1933, Taf. XV,
fol. 9, Illustration zu Psalm XVII u. a.
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beriicksichtigt zu haben. Er war offensichtlich bemiiht, die Horizontallinie
moglichst zu vermeiden. Die gerundete Linie iiberwiegt in allen vier Teppichen.
Da die Kartons beim hochlitzigen Webstuhle umgelegt werden, so dafl das
Bild hochkantig im Teppich reproduziert wird und der Wirker seine Arbeit
mit der Querseite beginnt, fallen die Horizontallinien der Zeichnung mit der
Richtung der Kette zusammen, d. h. die horizontal gerichteten UmriB3linien
einer Figur oder einer Form verlaufen parallel zum Kettfache. Somit ent-
stehen die langen Spaltéffnungen, die nach Beendigung des Gewebes zu-
sammengeniht werden miissen 1.

Diese horizontal gerichteten Linien sind meistens bei Architekturen zu
finden, so in reicher Fiille in der Teppichfolge mit Szenen aus der Geschichte
des Petrus in Beauvais und dann vor allem in dem Teppich mit der Trajan-
und Herkinbaldlegende in Bern. Bei dem letzten Teppich erklirt sich das
Dominieren der Horizontallinie dadurch, dafl der Karton nicht eigens fiir
den Teppich entworfen wurde, sondern von einer Vorlage abhiingig war und
nach Gemilden Rogiers van der Weyden aus dem Rathaus in Bruxelles
gezeichnet wurde. Der Patronenmaler hat sicher die Architektur seiner Vor-
lage iibernommen. Bei den Caesarteppichen vermuten wir Vorlagen in Form
von Miniaturen, wobei es sich nicht um vergriéflerte Kopien handelt, sondern
mehr um die Ubernahme einzelner Bildmotive, die dann unter Beriicksichti-
gung der technischen Bedingungen dem Teppichstile angepafit wurden. Es
ist méglich, daf} der Patronenmaler diesen wirktechnischen Nachteil beim
Entwurf der beiden gewélbten, runden Hallen der rémischen Kurie beriick-
sichtigt hat.

Die Caesarteppiche erwecken beim ersten Anblick den Eindruck eines
wilden Durcheinanders, einer unruhigen Uberladenheit dichtgedringter Fi-
guren und ineinandergeschachtelter Szenen. Diese Vielfalt, dieser Formen-
reichtum ist durch die technischen Besonderheiten der Teppichmaterie be-
dingt.

Einige Bildfelder der Apokalypsenteppiche von Angers, die allgemein noch
unter dem Einfluf} der als Vorlagen verwendeten Apokalypsenhandschriften
stehen 2, deren Hintergrund farblos ist, enthalten bei einer schmalen Bild-
bithne noch den einfarbigen, roten oder blauen Hintergrund. Da nun die ein-

1Vgl. H. Gobel, Wandteppiche I, Bd. 1, S.21f., 28 f.

2 Die genauen Vorlagen fiir die Apokalypsenteppiche sind bis heute nicht bekannt. Man
weil} jedoch, daB es sich um eine Handschrift aus der im 13. Jahrhundert verbreiteten nord-
franzésischen anglo-normannischen Gruppe gehandelt haben muB3. Zu dieser Gruppe gehéren
u. a. ms. fr. 403, B. N., ms. 422 Cambrai, das 1944 zerstérte ms. 1184 Metz, und das nah-
verwandte, um 1300 entstandene ms. 77 Namur. Alle vier Handschriften, deren Miniaturen
sich durch die dieser Gruppe eigentiimliche feine' Umriflzeichnung und subtile Farbgebung
auszeichnen, zeigen erstaunliche kompositionelle und auffassungsmiiflige Beziehungen zur
Apokalypse von Angers. (R. Th. Stoll, L’Apocalypse, S. 4 ff., Schweizer Museen, 7. April
1951.) Auf den ersten Apokalysenteppichen sind die Hintergriinde der einzelnen Bildfelder
farbig gehalten. Das erste Bildfeld mit dem gemusterten Hintergrund betrifft die Illustration
zu Kap. XI, Vers 3—6 (von zwei Zeugen, ihrem Amt und Zustand). A. Lejard, Les tapisseries
de I'apocalypse de la cathédrale d’Angers, Paris 1942, Taf. 26.
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farbige Hintergrundfliche eintonig und langweilig wirkt, begannen Patronen-
maler und Wirker, den Hintergrund der iibrigen Bildfelder mit Blumen, Tieren,
Ranken und geometrischen Ornamenten zu beleben. Die ornamentale Muste-
rung gehorte von jeher zum wesentlichen Grundcharakter des Textils. Am
Ende des 14. Jahrhunderts wurde dann der gemusterte Hintergrund durch
ein erweitertes Landschaftsbild verdringt, welches seit dem Teppich mit der
Geschichte des Jourdain de Blaye mehr Raum einnimmt und zudem noch
eine Himmelsdarstellung mit Wolkenzone umfaf3t. Da die Himmelszone
einer gliicklichen Darstellungsmiéglichkeit mangelt und nur mit sche-
matischen Wolkenbindern oder langweiligen Streifen gebildet werden kann,
blieb ihre Ausdehnungsfliche stets gering, was dann wiederum dem Land-
schaftsraum mehr Erweiterung und Entwicklung gestattete. Das Landschafts-
bild wurde miglichst nahe an den oberen Bildrand gezogen, so wurde eine
sehr steile Bildebene gebildet. Der Patronenmaler konnte nun gréflere Ent-
fernungen wiedergeben. In den erweiterten Bildraum lieBen sich denn auch um-
fangreichere Szenen mit einer gréfleren Zahl von beteiligten Personen ein-
gliedern. Das Bestreben, groflere einfarbige Flichen zu meiden, fiihrte all-
mihlich zu einer Uberladenheit an Szenen, zu einem Uberhiufen mit Figuren,
architektonischen und pflanzlichen Motiven, zu einer Fiille von ornament-
artigem Zierwerk.

Der Bildteppich wird als Wandschmuck verwendet und hat grole Mauer-
flichen zu bedecken. Dies bedingt sein grofles Bildformat. Das Teppichbild
als Gesamtes erfassen zu konnen, verlangt aber eine bestimmte Distanz vom
Betrachter zum Teppich und infolgedessen auch eine in groBlen Formen an-
gelegte Zeichnung, um auf die Entfernung hin die notwendige Wirkung aus-
iiben zu kénnen. Somit hat sich nach und nach im Teppich ein Monumentalstil
entwickelt, der dem Wandgemiilde gleichkommt.

Sowohl Patronenmaler wie die verschiedenen Wirker meiden jegliche
Wiederholung einer Form. Kein architektonisches Motiv findet sich ein
zweites Mal wieder. Hiuser, Tiirme und Tore unterscheiden sich alle von-
einander. Die farbliche Bemalung der Zelte und Segelschiffe, des Pferde-
geschirrs, der Waffen, alles ist verschieden. Kaum ein Helm, eine Riistung, ein
Kostiim sieht dem andern gleich. Eine Ausnahme bilden nur die Kostiime
der Tubabliser im Triumphzuge und die Bogenschiitzen in der Ariovist-
schlacht. Hochst selten nimmt ein Krieger die Korperhaltung eines andern
ein. Aus jedem Gesicht sprechen die persinlichen Ziige. Einzig in der pom-
peianischen Schlacht findet zu #duflerst links eine Reiterfigur mit rotem
Waffenrock, vom Riicken her- gesehen, mit hocherhobenem Arme und zum
Schlag bereitgehaltenem Schwerte, eine Wiederholung in dem Ritter, der
Caesar zur Linken im blauen Waffenrock kimpft. Diese mannigfaltige Form-
gestaltung spricht fiir die besondere Originalitit der an den Teppichen be-
teiligten Kiinstler und legt fiir ihren ausgeprigten Sinn und ihre Freude
an Formenreichtum ein hervorragendes Zeugnis ab.
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ZUR IKONOGRAPHIE DER CAESARTEPPICHE

Woher holte der Kartonzeichner seine Vorbilder? — In erster Linie
miifite in Kunstwerken monumentalen Stiles gesucht werden, wie in Tep-
pichen, Tafel- oder Wandgemiilden. Leider sind solche Bilderfolgen mit
der Geschichte Caesars nicht mehr erhalten. Das 1355 im Auftrag Kénig
Johanns des Guten von Frankreich fiir seinen unmiindigen Sohn, den Herzog
von Normandie, durch den Maler Jehan Coste ausgefithrte Wandgemailde
im Hauptsaale des Schlosses Vaudreuil, mit Szenen aus der Geschichte
Caesars, ist zerstort 1. So bleibt uns einzig die Miniaturmalerei iibrig, wobei
vor allem die an Illustrationen so reichhaltige Gruppe der «Faits des Ro-
mains» in Frage kommt. Dank der philologischen Arbeit von L. F. Flutre 2
war es moglich, eine beinahe liickenlose ikonographische Entwicklung der
in den Teppichen vorhandenen Szenen zu beriicksichtigen. Zudem wurden
fiir unsere Untersuchung noch andere textlich verwandte Handschriften
herangezogen, deren Illustrationen fir die Entwicklung des Caesarbildes von
Einfluf3 waren. Es soll hier das Verhiltnis vom monumentalen Teppichbilde
zur Vorlage, zur Miniatur untersucht werden, wobei der Entwicklung des
Caesarbildes in der Buchmalerei von den Anfingen im 14. bis ins spite 15. Jahr-
hundert nachzugehen ist und die Teppiche der Entwicklung einzugliedern sind.
Wie weit der Kartonzeichner die Bildtypen und die Miniaturen iibernimmt,
sie dann ins Monumentale iibersetzt und sie mit eigenen Ideen und neuen
Bildmotiven erweitert oder umgestaltet, sei das Ziel dieser Arbeit.

Pompeius und Crassus sind zu Dikiatoren erwdhlt

Die linke Bildhilfte des ersten Teppichs enthilt drei nebeneinanderge-
stellte Szenen, die scheinbar zu einer einzigen zusammengefiigt sind:

a) Pompeius, den rémischen Senat prisidierend,
b) Crassus bei seinem Aufbruch nach der Tiirkei,
c¢) Caesar bei seiner Abreise nach Gallien.

Im 14. Jahrhundert enthilt nur eine Handschrift, ms. fran¢. 111, fol. 20,

B.S. M., Abb. 4, wahrscheinlich in einer venezianischen Malschule entstanden,

1 «C’est 'ordenance de ce que je Girart d’Orliens ai cautié a fere par Jehan Coste ou chastel
de Val de Rueil sur les ouvrages de peincture qui y sont & parfaire, tant en la sale comme alleurs
du commandement mon seigneur le duc de Normandie, I’an de grace mil CCC cinquante et
cing le jour de la nostre Dame en mars. Premiérement pour la sale assouvir en la maniére
que elle est commenciée ou mieux; ¢’est assavoir, parfaire ’ystoire de la vie César et au dessouz
en la derreniere liste des bestes et d’images, einsi comme est commencée. . .» Zahlungsbericht
vom 25. Mérz 1355, publ. bei Comte de Laborde, Les ducs de Bourgogne (les lettres, les arts
et I'industrie pendant le XVe siécle), Bd. ITI, S. 460, n. 7286.

2 Louis Fernand Flutre, I. Teil, Li Faits des Romains dans les litératures francaises et
italiennes du XIII® au XVIe siécle, Paris 1932.
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eine Miniatur mit diesen drei Szenen. In der Mitte des Bildes befindet sich
die romische Kurie, ein groBes Gebidude, wo uns der Blick in eine erhéhte,
offene Loggia gewihrt wird. In der Mitte sitzen uns frontal gegeniiber Pom-
peius, ein Senator zu seiner Rechten und deren zwei zu seiner Linken. Beid-
seitig der Kurie erheben sich zwei vier Stockwerke hohe Tiirme mit offenen
Toren. Unter dem Tore links reitet Crassus an der Spitze seines berittenen
Heeres hindurch, einem weiteren hohen Stadtturme mit Tor entgegen.

oureir 1«@:19;»: m‘t”m:ro:
{ar nolonuiere -Car il voutote -
SN mae Ince ovme quit e baow
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Abb. 4. Pompeius im Senate. Crassus und Caesar fiihren ihr Heer in die Provinzen
(ms. frane. IIT, fol. 20, B.S.M.).

Symmetrisch zur Reitergruppe links kommt Caesar an der Spitze seines
Heeres aus dem Stadttor nach rechts an einem hohen Turme vorbei geritten.
Crassus ist nicht speziell durch ein Attribut gekennzeichnet. Caesar, mit
einem Kommandostab in der Rechten, fiihrt auf seinem Waffenrock, auf
der Schabracke seines Pferdes wie in seinem Banner einen schwarzen Adler.

Wir haben in dieser Miniatur eines italienischen Kiinstlers eine Vorstufe
zur ersten Teppichhilfte. Pompeius, in offener Halle den Senat prisidierend,
wurde auch im Teppich in betonter Mittelstellung dargestellt. Der Ausritt
des Crassus mit dem berittenen Heere kann im Teppich aus Platzmangel
nicht erfolgen, wird aber ebenfalls links im Bilde angedeutet und ersetzt
durch den Moment kurz vor dem Aufbruch. Die Abreise Caesars, rechts im
Bilde, entspricht wiederum der Miniatur, wobei Caesar selbst, um das Gleich-
gewicht innerhalb einer bestimmten symmetrischen Gruppenordnung nicht
zu storen, erst sein Pferd besteigt. Auffallend ist der Symmetriegedanke, der
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im Teppich eine Wiederholung fand. Ob es sich um eine direkte Ubernahme
des Schemas handelt oder noch ein Zwischenglied zu erwarten ist, das dem
Teppich in seiner Gesamtkomposition niiher steht, denn zwischen Miniatur und
Teppich liegen mehr als hundert Jahre, wird spiter noch untersucht werden.

Abb. 5. Triumph des Pompeius. Caesar und Crassus vor der Abreise in
die Provinzen (ms. fr. 279, fol. 17, B.IN.).

Die «commentaires et chroniques de César», ms. fr. 279, B. N., und die
«Histoire des XII Césares», ms. 9277, B.B.R., sind, wie Flutre nachgewiesen
hat, in ihrem Text identisch und verwandt mit den «Faits des Romains».
Sie enthalten beide zu Beginn eine Illustration mit dem Triumphzuge des
Pompeius und der Abreise von Crassus und Caesar.

Ms. fr. 279, fol. 17, und ms. 9277, fol. 1, sind in ihrem Bildaufbau nah
miteinander verwandt und von der gleichen Vorlage abhingig. Fiir unsere
Studie ist ms. fr. 279, Abb. 5 der Verwandtschaft im Figiirlichen wegen inter-
essanter und deshalb auch einer niheren Betrachtung wert. Im Stadtinnern
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Roms spielen sich drei Szenen ab, die im Vordergrund von einer Stadt-
mauer mit Wehrtiirmen gerahmt werden. Eine Reihe hintereinandergeschich-
teter Gebiude, die mitten durchs Bild verliduft, gliedert das Stadtinnere in
zwei verschiedene Plitze. Mitten iiber den Platz links bewegt sich der Triumph-
zug des Pompeius, mit «pompee» bezeichnet,nach rechts einem Tore im Stadt-
inneren entgegen. Im Hintergrunde rechts steht Caesar «cesar» auf dem
Platze vor der Kirche «St. Pierre de Rome» und spricht mit einigen Herren,
deren zwei dem geistlichen Stande angehéren. Hinter ihm wartet sein be-
waffnetes Heer zum Aufbruch nach Gallien. Im Vordergrunde desselben
Platzes unterhilt sich ein vornehm gekleideter Rémer, ohne Bezeichnung,
mit einem Geistlichen. Ihnen gegeniiber warten bewaffnete Fufltruppen. In
dieser Gruppe wiiren Crassus und die fiir den Feldzug nach der Tiirkei bereit-
gestellten Legionen zu vermuten. Wie im Teppich sind in der rechten Bild-
hilfte die Feldherren Caesar und Crassus zu sehen, ein jeder mit seinem Heere
bereit zum Eroberungszuge. Die beiden Szenen sind jedoch nicht in die-
selbe Ebene des Vordergrundes, sondern hintereinander gestellt. Dem Tep-
pich und der Miniatur gemeinsam ist die im Vordergrunde verlaufende Stadt-
mauer mit niedrigem Zinnenkranz. Die Dreiergruppe mit Caesar im Teppich
und diejenige mit dem mutmallichen Crassus in der Miniatur, samt dem
davorstehenden und vom Riicken her gesehenen Pferde, sehen sich sowohl in
Gliederung wie Haltung der Figuren sehr idhnlich. Die gleich hinter Crassus
stehenden Fuflsoldaten entsprechen den berittenen Truppen Caesars. Ana-
logien weisen auch die Kostiime auf. Crassus trigt im Teppich wie Caesar
in der Miniatur einen langen Mantel. Caesars bis knapp zu den Knien rei-
chender Rock mit gepufften und langen Arm:ln findet bei Crassus in der
Miniatur ein Gegenstiick. Dieses Ubereinstimmen vieler Einzelheiten liBt
uns doch eine mehr oder weniger starke Beeinflussung durch dieselbe Bild-
quelle vermuten.

Ein sicheres Vorbild fiir den Teppich ist nicht vorhanden. Die Handschrift
in Venedig darf nicht als Vorlage betrachtet werden. Diese muf} in einem
spiteren Manuskript (ms. z), wahrscheinlich aus der Mitte des 15. Jahr-
hunderts, liegen, das seinerseits aber auf den Venezianer Codex zuriickfiithren
kann. Von dieser unbekannten Quelle des 15. Jahrhunderts miissen auch
ms. fr. 279, B. N., und ms. 9277, B. B. R., beeinfluf}t sein.

Caesars Truppen verlassen die Stadt Rom

Den Ritt aus Rom finden wir als selbstindige Szene in einer Handschrift
aus der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert in ms. 769, fol. 23, Ch. M. C.,
Abb. 6. Caesar, ein birtiger Mann mit gekrontem Haupte, reitet auf einem
weillen Pferde an der Spitze seines Heeres aus einem rémischen Stadttore
iiber die Tiberbriicke hinaus aufs Land.

Die Miniatur weist in ihrem Bildaufbau sehr viel Verwandtes mit dem
Teppich auf. Das Stadttor ist schriig gestellt, verlduft mit den angrenzenden
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Mauern aus dem Vordergrunde links nach der Mitte zu. Wie im Teppich ver-
liBt auch hier das Reiterheer die Stadt und reitet iiber die kleine, kurze Tiber-
briicke mit den seitlichen Schutzmiuerchen in den sich vor der Stadt be-
findenden Blumenhain. Im Teppich fehlt Caesar an der Spitze seines Heeres,
weil diese Szene nicht selbstiindig, sondern verbunden ist mit dem Empfang der
sequanischen Gesandten und Caesar nur einmal, vor Diviciacus stehend, auftritt.

Abb. 6. Caesar fiihrt sein Heer aus der Stadt Rom
(ms. 769, fol. 23, Ch.M.C.).

Der Empfang der sequanischen Gesandten

- Der Empfang des Diviciacus, oder allgemein der sequanischen Gesandten,
hat keinen Miniator der «Faits des Romains» zur bildlichen Gestaltung an-
geregt. Da in einigen Handschriften jedoch Miniaturen mit dem Empfange
gallischer Gesandter anzutreffen sind, sei auf einige typologische Sonder-
heiten solcher Bilder hingewiesen, die eine frithere Stufe zu unserem Ge-
sandtenbild bedeuten.

Auf den Darstellungen des 14. Jahrhunderts empfingt Caesar, auf einem
Throne sitzend, die vor ihm knienden Gesandten, die ihre Bitte miindlich vor-
tragen, wie in ms. fr. 251, fol. 236v, B. N., oder dann, wie in ms. fr. 295,
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fol. 176, B. N., eine Bittschrift iiberreichen. In ms. frang¢. I11, fol. 21v, B.S.M.,
empfingt Caesar die Gesandten in einem dreiseitig geschlossenen und per-
spektivisch vollkommen richtig konstruierten Gemache sitzend. Um die
Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert erfolgt auch in der Tradition dieses
Bildes ein deutlicher Umbruch. In ms. fr. 250, fol. 262, B. N., treten zwei
gallische Gesandte mit einem Schriftstiick in den Hinden zum erstenmal
in einer Landschaft vor Caesar, der an der Spitze seines Heeres steht.

In der Miniatur von Loyset Liédet, ms. 5088, fol. 76v, B. A., empfingt
Caesar in seinem Zeltlager eine Dreiergruppe von helvetischen Gesandten,
die gleich gestaffelt wie im Teppich vor ihn hintreten 1.

Abb. 7. Caesars Schlacht gegen Ariovist und dessen Flucht (ms. frang. ITI, fol. 31v, B.S.M.).

Die Schlacht gegen Ariovist

Im 14. Jahrhundert fand die Schlacht gegen Ariovist nur einmal in ms.
frang. II1, B.S. M., fol. 31v, Abb.7, eine bildliche Gestaltung. Auf dem
linken Rheinufer tobt die Schlacht. Mitten im Kampfgemenge erwiirgt Caesar
von seinem Pferde aus einen vornehm gekleideten Fiirsten. Gleich daneben
ersticht ein FuBsoldat mit einem Dolch die eine der beiden Gemahlinnen
Ariovists ... «il avait deux femmes ... I'une et I’autre perit et fut occise en
celle fuite». (Eine Szene, die im Teppich nicht vorhanden ist.) Ein Ritter
durchsticht seinem Feinde mit einem Schwert die Brust. Dieser Szene mag die
Textstelle mit der Ermordung Connabres zugrunde liegen, wo es heiflt, daf3
Publius Crassus einen Degen durch den Oberkérper sticht. Einzelne Senonen
haben bereits ihre Pferde zur Flucht gewendet und sprengen nach rechts dem
FluBufer entgegen. Andere schwimmen zwischen den Schiffen hindurch, die

1 Abb. vorhanden bei Henry Martin, Les joyaux de I’arsenal III, Taf. XXXVTI.
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vollbeladen die fliichtenden Senonen ans andere, nicht mehr im Bilde dar-
gestellte Rheinufer fithren. Unter diesen befindet sich im vorderen Schiffe
auch Ariovist, der selbst mit einem Ruder vom Grunde des Flusses abstoBt.
Es handelt sich bei dieser Miniatur um die vollstindige Illustration zum
Texte der «Faits des Romains»,

Eine spirliche Zahl von Darstellungen erlebte die Ariovistschlacht erst
wieder in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts. Die friiheste finden wir in
ms. fr. 20312 bis, B. N., fol. 48. Das Bild ist nach einem speziellen Schema,
einer dem Miniator eigenen und immer wiederkehrenden Formel aufgebaut .
Auf einer breiten StraBle prallen im Vordergrunde die beiden feindlichen
Heere, bestehend aus FuB3- und Reitertruppen, aufeinander. Die unberitte-
nen Bogenschiitzen bilden beim ersten Heere den linken, beim andern den
rechten Fligel, so daf} die geordneten Reihen der Bogenschiitzen uns zu-
nichst stehen. Sie sind #dhnlich wie im Teppich gekleidet. In der Mitte des
Vordergrundes liegen einige verwundete FuBlsoldaten bereits tot am Boden.
Weder Caesar noch Ariovist konnen erkannt werden. Doch glauben wir in
dem Heere links die Senonen zu sehen, denn die hinteren Reihen der berittenen
Truppen haben bereits ihre Pferde zur Flucht gewendet. Im Mittelgrunde
erheben sich zwei Hiigel. Auf jedem wartet eine Reihe von Herolden, welche
die Schlachtfanfaren blasen. Im Hintergrunde flieft der Rhein in mehreren
Windungen durch eine gebirgige Gegend, an verschiedenen Burgen und
Stidten vorbei. Im Rhein schwimmt ein kleiner Nachen, gesteuert von einem
Bootsmann, worin Ariovist auf das andere Rheinufer fliichtet.

Diese Miniatur diente dem Illustrator von ms. 770, fol. 40, Ch. M. C., als
Vorlage. Er iibernahm das Schema seines Vorbildes, gestaltete jedoch sein
Schlachtenbild weniger schablonenhaft, dafiir naturalistischer und zeichnete
sich durch ein besseres Kénnen aus.

Was im 14. Jahrhundert bereits in die Komposition der Ariovistschlacht
mit einbezogen wird, nédmlich die Ermordung Connabres und diejenige von
Ariovists Frauen, tritt erst wieder in ms. fr. 64, fol. 257v, B. N., ein. Die
Schlacht spielt sich im Vordergrunde am rechten Ufer des Rheines ab, der
vom Mittelgrunde links an hohen Tiirmen und Mauern einer Stadt vorbei
nach rechts ins Meer flieft. Inmitten des Schlachtgewiihles faBit Publius
Crassus vermutlich den Connabre mit der linken Hand am Brustpanzer und
sticht ihm sein Schwert in den Hals, so daBl er riickwirts vom Pferde fallt.
Uber dem Kampfgemenge flattert die Fahne mit dem schwarzen Doppel-
adler. Vom Schlachtfeld weg fliichten einige Soldaten nach dem Rheinufer.
Ein Reiter auf weillem Pferde verfolgt die Gattinnen Ariovists, die hinde-
ringend dem FluBufer zueilen, aber durch den Speer verwundet zu Boden

1 Dieses Schlachtenschema wiederholt sich auch in fol. 56 v (Schlacht gegen die Nervier)
und auch auf fol. 220 (Schlacht gegen Pompeius bei Pharsalus).

Ein sehr verwandtes, iihnliches Schlachtenschema verwendete auch Jean Le Tavernier
d’Audenarde um 1460 in seinen fiir Philipp den Guten illuminierten «Chroniques et con-
questes de Charlemaine», ms. 9066—68, B. B. R., in Bd. I auf fol. 326 v und in Bd. III auf
fol. 212. Abbildungen sind vorhanden bei J. van den Gheyn, Bruxelles 1909, Taf. 36 und 96.
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sinken. Ariovist scheint in dem kleinen Nachen, der in der Ferne bald am
rechten Ufer landen wird, zu sitzen. Durch den Rhein schwimmen vereinzelt
einige Senonen. Diese Miniatur greift wieder das vollstindige Bild der Ario-
vistschlacht auf.

Keine der erhaltenen Miniaturen kann dem Kartonzeichner der Caesar-
teppiche als direkte Vorlage gedient haben. Dennoch bestehen gewisse Be-
ziehungen, mehr inhaltlich-thematischer Art als in direkten figiirlichen Uber-
einstimmungen. Die Flucht Ariovists wird der eigentlichen Schlacht, welche
das Zentralmotiv jeder Miniatur bildet, angegliedert. In der venezianischen
Handschrift des 14. Jahrhunderts steht die Flucht Ariovists gleichbedeutend
neben der Schlacht. Die Gestalt des senonischen Feldherrn ist deutlich
sichtbar und in Kostiim und Helmform dem Ariovist des Teppichs auffallend
gleich. In den Miniaturen des 15. Jahrhunderts dagegen ist Ariovist selbst
in den Hintergrund gedringt und seine Flucht als Nebensache behandelt.
Im speziellen liegt eine Beziehung vom Teppich zu ms. fr. 64 nur darin, daf
der Sieg der romischen und die Flucht der Truppen Ariovists ebenfalls deut-
lich zum Ausdruck gebracht werden. Gemeinsam ist sowohl unserem Teppich,
dieser Handschrift und der élteren in Venedig das Hervorheben der Ermor-
dung Connabres, jedoch durch Publius Crassus, vorausgesetzt, dal} unsere
Interpretation des Bildes zutrifft. Parallelen zum Teppich bilden in ms.
fr. 20312bis, B.N., die dhnlich gekleideten Bogenschiitzen am linken Fliigel
des Heeres sowie in ms. 770, Ch. M.C., Caesar, der mit gesenkter Lanze an
der Spitze seines Heeres gegen seine Feinde kampft.

Diese Beziehung zu den Miniaturen des 14.und 15. Jahrhunderts laBt
uns vermuten, dal} dem Kartonzeichner eine uns unbekannte Handschrift
(ms. z) als Vorlage gedient hat, die kurz nach der Mitte des 15. Jahrhunderts
entstanden sein wird, sich auf den Venezianer Codex zuriickfiihren lif3t und von
Einflufl auf die spiteren Miniaturen des 15. Jahrhunderts gewesen sein kann.

Kampf zwischen Caesar und Drappes Brenno

Der Kampf zwischen Caesar und Drappes, in den «Faits des Romains»
auf mehreren Seiten ausfithrlich erzihlt, scheint bei den Illustratoren auf
geringes Interesse gestoflen zu sein, denn aus dem 14. Jahrhundert kennen
wir nur vier Miniaturen und ebensowenig aus dem folgenden.

Die einfachste Bildform, ein formelhaft angewendetes Schema des Zwei-
kampfes, enthalten ms. fr. 295, fol. 250, B. N., und ms. fr. 246, fol. 217, B.N.
Die berittenen Feldherren sprengen mit erhobenem Schwert, der eine von
links, der andere von rechts, aufeinander zu. Der Textillustration niher kommt
der Miniator von ms. fr. 251, fol. 294v, B.N., wenn er Caesar und Drappes
den Zweikampf vor dem Stadttore von Sens ausfechten lift. Den Hand-
schriften des 14. Jahrhunderts voraus ist wiederum das von italienischer
Hand illuminierte ms. fran¢. II1, fol. 100v, B.S.M. Der Miniator bringt
nebeneinander den Caesar-Drappes-Kampf in zwei nacheinanderfolgenden
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Phasen, wobei er sich genau nach den Beschreibungen im Texte richtet.
Links wird der Zweikampf der berittenen Feldherren mit der Lanze aus-
gefochten. .. «a la prouchier baissierent les lances et sentreferirent par tele
vertu que les lances brisierent et volerent en troncons. ..» Nachdem aber die
Lanzen schon beim ersten Angriff zerbrachen und die Pferde in die Knie
sanken, wurde Hand an den Degen gelegt... «Les chevaux sentre hurterent

Abb. 8. Caesar kidmpft gegen Drappes Brenno (ms. frang. ITT, fol. 101, B.S.M.).

des pis devant par tele angoisse quilz alerent tous deux a genoulx. . . Les barons
misrent les mains aux espées.» Drappes schligt wuchtig mit seinem Degen
auf Caesars Helm ein... «Drappes ferit Caesar de son espée amont par my
son chief...» In der zweiten Darstellung auf fol. 101, Abb. 8, kimpfen die
zwei Feldherren, beide mit groflerem Gefolge, vor der Stadt Sens gegen-
einander. Links im Bilde st6ft Drappes den Caesar mit seiner Lanze aus dem
Sattel. Rechts stoBt Caesar nach beendetem Kampfe, der Stadt Sens den
Riicken zugewandt, das Schwert in die Scheide, wihrend Drappes im Be-
griffe ist, unter dem Stadttore von Sens zu verschwinden.

Aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts sind keine Darstellungen zu
diesem Kapitel vorhanden. Erst Loyset Liédet hat das Thema kurz nach der
Jahrhundertmitte in ms. 5088, fol. 112, B. A.!, wieder aufgegriffen. Den
Kampf liBt er vor der Stadt Sens spielen, deren Mauern sich im Hinter-

1 Abb. vorhanden bei H. Martin, Les joyaux de I’arsenal I1I, Taf. XLI.
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grunde erheben. Er gestaltet sein Bild insofern neu, als er Caesar mit einem
Heere im Mittelgrunde eine ebenso starke Streitmacht des Drappes angreifen
liBt. Caesar, auf weillem Pferde sitzend, st68t seinen Feind mit einer Lanze
aus dem Sattel. Vom Schlachtfeld im Mittelgrund durch eine Art Hecke
getrennt, gebildet aus hintereinandergeschichteten, kleinen Gebiischen, schla-
gen sich im Vordergrunde links nochmals Caesar und Drappes. Mit Schild und
Schwert wird um den Sieg gestritten. Liédet verwendet das gleiche Prinzip der
kontinuierlichen Handlung mit zwei nacheinanderfolgenden Kampfphasen wie
der Miniator des Manuskriptes in Venedig. An den Bildaufbau Liédets ge-
mahnt ms. fr. 64, fol. 310, B. N. Der Hintergrund wird durch hohe Turme
und Mauern gebildet. Im Mittelgrunde kdmpfen die beiden Heere, wobei
Caesar auf weilem Pferde in der vordersten Reihe dem Drappes seinen Schild
entgegenhilt, um dessen Schwertstreich abzuwehren.

Der alte Bildtyp des reinen Zweikampfes, von Liédet schon als Teilszene
verwendet, taucht um 1480 wieder als Zentralmotiv in ms. Royal 17 F' 11,
fol. 156, B. M., auf, wo sich Caesar und Drappes mit hocherhobenem, zum
Schlage bereitem Schwerte in der Nihe der Stadt Sens gegeniiberstehen.

Der Illustrator von ms. nouv. acq. fr. 3650, fol. 185, B. N., gestaltete die
Niederlage des Drappes, dessen Heer von Caesar und den Seinigen in die
Flucht geschlagen wird. Durch den Mittelgrund jagen sich die Heere. Im
Hintergrund wird uns zwischen einem Hiigelgelinde hindurch der Blick auf
die in der Ferne liegende Stadt Sens gedffnet.

Ein direktes Vorbild fiir die Caesar-Drappes-Szene kennen wir nicht. Ge-
meinsame Ziige zwischen Teppich und Miniaturen bestehen jedoch nur
in thematischen Motiven, indem der Kartonzeichner die im 14. Jahrhundert
entstandene Zweikampfszene vor den Toren der Stadt Sens mit dem Motiv
fluchtartigen Riickzugs der letztgenannten Miniatur verbindet.

Die Eroberung Grof3britanniens

Im 14. Jahrhundert fand bei den Illuminatoren der « Faits des Romains»
das Bereitstellen der Schiffe und die Uberfahrt nach England gréBeres Inter-
esse als die Eroberung selbst. Solche Darstellungen enthalten : ms. 10168—72,
fol. 41, B.B.R., und ms. 9104—05, fol. 259, B.B.R., wobei Caesar am Ufer
der franzosischen Kiiste den Befehl zur Bereitstellung der Flotte erteilt. In
ms. fr. 251, fol. 255, B.N., und in ms. 10202, fol. 53, B.B.R., zimmern die
romischen Soldaten mit Hammer und Beil ihre Schiffe. Die Fahrt iiber den
Kanal malte der Miniator von ms. fr. 726, fol. 276, B.N.

Die Landung der romischen Flotte an der englischen Kanalkiiste ist
einzig in ms. fran¢. I11, B.S.M., fol. 49v, Abb. 9, zu finden. Die rémische
Flotte fihrt von links dem englischen Ufer entgegen, das sich rechts im Bilde
befindet. Die Besatzung des vordersten Schiffes watet bereits durchs Wasser
dem Ufer zu. Dort richten die englischen Bogenschiitzen ihre Pfeile gegen die
fremden Eindringlinge.
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Diese Szene wurde erst um die Mitte des 15. Jahrhunderts wieder in die
Reihe der Illustrationen aufgenommen, wobei man das Schema der Venezianer
Handschrift aus dem 14. Jahrhundert iibernommen hat. Die fritheste Dar-
stellung malte Loyset Liédet in ms. 5088, fol. 112, B. A.'. An der Kiiste
Englands, in der rechten Bildhilfte, fahren mehrere breite Kihne, voll-
beladen mit Soldaten, in eine im Vordergrund liegende Bucht. Die vordersten

Abb. 9. Caesars Landung in GrofBbritannien (ms. franc. ITI, fol. 49v, B.S.M.).

Boote sind bereits auf dem Festlande aufgestoflen. Einige Soldaten sind ans
Ufer gestiegen und haben den Kampf gegen die englischen Verteidiger auf-
genommen. Die Besatzung der vordersten Schiffe, einige Bogenschiitzen,
richten ihre Pfeile gegen die Briten.

Bei den nun folgenden Miniaturen tauchen die Schiffe im Vordergrunde
auf und steuern nach dem Mittelgrund zu, wo sie am Festland aufstoBen.
Bei samtlichen Darstellungen nimmt die an Buchten reiche Kiiste Englands
die rechte Bildhilfte ein und breitet sich in der Regel im Hintergrunde mehr
nach links aus. Auch der Miniator von ms. fr. 20312 bis, fol. 71v, B. N.,
und sein Kopist von ms. 770, fol. 61v, Ch. M. C., haben, wie Loyset Liédet,
dhnliche Kampfmotive gewiihlt. Die Landung in GroBbritannien sogar in
zwei Phasen zu zerlegen wagte nur der Miniator von ms. fr. 64, B. N. Er
zeigt in fol. 271 die rémische Flotte, die nach der Kanalkiiste zusteuert
und in fol. 275 die Ankunft der Landungstruppen und ihr erstes Gefecht
gegen die englischen FuBtruppen.

1 Abb. vorhanden bei H. Martin, Les joyaux de 1’arsenal III, Taf. XXXVIII.
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Ein direktes Vorbild ist innerhalb der « Faits des Romains» nicht zu finden!.
Doch greift der Kartonzeichner auf einen Bildtyp des 14. Jahrhunderts zu-
riick, den eine Miniatur in ms. Royal 20 D I, fol. 258, B. M.?2, aufweist, und
iibernimmt das zur Formel gewordene Schema einer Seeschlacht. Sonst hat
er sich an die Bildtradition in den «Faits des Romains» gehalten. Hierfiir
mag die Gesamtkomposition der vier Teppiche, die durch die Art und Weise
der Aufstellung im burgundischen Thronsaale bestimmt war, eine entschei-
dende Rolle gespielt haben. Da der Kartonzeichner in der rechten Bildhilfte
des zweiten Teppichs einen deutlichen Richtungswechsel, die Bewegung von
rechts nach links, anstreben mufite, konnte er nicht das Landungsschema
aus den «Faits des Romains» mit der entgegengesetzten Bewegungsrichtung
iibernehmen. Ferner mag ein anderer Grund darin liegen, daB} auch Caesars
kriegerische Tiichtigkeit zur See gezeigt werden sollte, was innerhalb der
Schlachtenreihe eine Abwechslung brachte. Andernfalls héitten wir auf einem
Teppich drei auf dem Festlande sich abspielende Kampfhandlungen.

Die Durchquerung des Rubicons

Die Entwicklung des Rubiconbildes beginnt erst im frithen 14. Jahrhun-
dert, wo die Durchquerung des Flusses noch in zwei verschiedene, nacheinander
folgende Teilszenen aufgespalten ist: Einmal in die Ankunft Caesars am Rubi-
con und in die damit verbundene Erscheinung der Roma, dann in die darauffol-
gende, eigentliche Traversierung des Flusses unter Anfiithrung eines Riesen, des-
sen zauberhaftes Instrumentenspiel den Truppen Caesars frischen Mut verlieh
und sie zum Weitermarsche und zum Entfachen des Biirgerkrieges veranlaf3te.

Lucan schildert in seiner Pharsalia, der Urquelle der Rubiconszene, Roma
als ein grauhaariges Weib mit einer Mauerkrone, so wie die Antike eine Stadt-
géttin zu personifizieren pflegte.

«Ingens visa duci patriae trepidantis imago
Clara per obscuram vultu moestissima noctem
Turrigero canos effundens vertice crines 3.»

1 Ms. fr. 295, fol. 94, B. N., enthilt ein verwandtes Motiv einer Seeschlacht.
Das Festland ist als solches zwar nicht zu erkennen, wird aber durch einen hohen gotischen
Turm, einem Zentralbau mit Kuppel dhnlich,in der Mitte des Bildes evoziert. Davor schlagen
sich die Besatzungen zweier aneinandergestoflener Schiffe mit Schwert und Streitaxt.

2 Abb. vorhanden bei F. George Warner und Julius P. Gilson, British Museum, Catalogue
of Western manuscripts in the old royal and Kings collections, 1921, Taf. 118a. Ms. 20 D I,
fiihrt den Titel: «Le Fait des Romains», steht jedoch mit unserer Handschriftengruppe in
keinerlei textlichen Beziehungen. Die Seeschlacht auf fol. 258 wird im Katalog nicht niher
benannt. Analog dem Teppich sind mehrere formelmiBig dargestellte Schiffe, alle gleich mit
eingerollten Segeln und Pfeile werfenden Soldaten in den Mastkérben, miteinander im Kampfe,
d. h. die Besatzung der Schiffe, welche ebenfalls nach der Tiefe hin gestaffelt sind, schlagen
sich gegenseitig mit Axten und Schwertern.

3 Lucanus, Pharsalia I, 185.
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Die «Fiorita» des Bolognesers Armannino Giudice, eine italienische Dar-
stellung der Lebensgeschichte Julius Caesars aus dem Jahre 1325, erwihnt
Roma noch als ein altes Weib, einem antiken Vorbilde der Pallas Athena
nachgebildet, ein schwarzes Ehrenkleid tragend, Szepter und Reichsapfel in
den Hinden haltend ... «Una grande donna antica ed in suo stato honesta,
vestita parea d’uno nero panno, uno sceptro havea nella sua mano ritta ed
una ritonda palla nella sinistra .» :

Von dieser Vorstellung sich befreiend, schufen die franzésisch-flimischen

Illustratoren der «Faits des Romains» im 14. Jahrhundert ein neues Roma-
bild. Die einfachste Bildform finden wir in ms. 726, fol. 250, Ch. M. C. Roma

Abb. 10. Caesars Ankunft am Rubicon. Erscheinung der Roma
(ms. 9104—05, fol. 302v, B.B.R.).

begegnet Caesar mit langem, iiber die Schultern fallendem Haar, ein langes,
bis zu den FiiBen reichendes Gewand ohne Armel und weitem Halsausschnitt
tragend. Sie steht in Frontalansicht und ohne jegliches Gebirdenspiel vor
dem Feldherrn und seinem Gefolge. Einen ihnlichen Romatyp und eine
zudem verwandte Bildform enthilt ms. fr. 295, fol. 279, B. N. Ein Unter-
schied liegt nur darin, dal Roma ihre Hinde in einem Redegestus erhoben
hilt und Caesar mit einem berittenen Heere auftritt. Beide Miniaturen be-
schrinken sich auf das rein Figiirliche und verzichten auf jede Andeutung
eines landschaftlichen Motives.

1 Florenz, Bibl. Laurenziana, Cod. Laurenzianus, Taf. LXXXIX, inf. 50, fol. 193.
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Den ersten Versuch, die Szene an das Ufer des Rubicons zu verlegen,
machte der Miniator der frithesten Rubiconszene aus dem ersten Viertel des
14. Jahrhunderts in ms. 9104—05, fol. 302v, B. B. R., Abb. 10. Caesar, einen
Adler im Schilde, reitet mit seinem Heere von links an das Rubiconufer
heran. Der Rubicon, dessen Dreieckform die Ecke unten rechts ausfiillt, noch
ganz flichenhaft wiedergegeben, erinnert an den frithmittelalterlichen Wel-
lenberg der Christustaufe. Roma, ein nacktes, jugendliches Midchen, steht
in frontaler Haltung bis zu den Knien
inmitten der Fluten des Rubicons.
Thre grofle Gestalt ragt sogar iiber
den Rahmen des Bildes hinaus,
womit der Gedanke des «grand
ymaige» besonders betont ist. Das
aufgeloste Haar. .. «toute échevel-
lée, qui avait ses cheveux pendans»,
fallt iiber die Schultern hinab. Mit
leicht geneigtem Kopffleht sie hénde-
ringend zu Caesar. Literarisch kon-
nen wir ihr nacktes Aussehen nicht
belegen. Vielleicht, dal die Vorstel-
lung einer antiken, oft nackt darge-
stellten Gottin, insbesondere der
Venus,zugrundeliegt *. In den « Faits
des Romains» wird Roma nur mit
nackten Armen genannt... «et les
braz to nudz». Ihr Auftreten mitten
im Fluf} geht auf die Gesta Roma- Abb. 11. Caesars Ankunft am Rubicon. Erschei-
norum zuriick, die Roma als «<imago nung der Roma (ms. fr. 251, fol. 299v, B. N.).
stans in medio acque» nennen.

Ein etwas weiterentwickeltes Landschaftsbild enthélt ms. fr. 251, fol. 299 v,
B. N., Abb. 11. Die Entstehung ist jedoch spiter, um die Mitte des Jahr-
hunderts anzusetzen. Hier darf bereits von einer spirlich gegliederten Land-
schaft gesprochen werden. Der Rubicon flieBt durch die Bildmitte und hat
die Gestalt eines flachen Wellenberges. Die seitlich lings dem Bildrande
emporwachsenden und oben sich nach der Mitte zu neigenden Biume deuten

1Den nackten Venustyp, im Wasser stehend, finden wir in Italien in astrologisch-mytho-
logischen Handschriften, wie z. B.in codex Regin. lat. 1290, fol. 2, um 1400 entstanden.
Venus steht vollkommen nackt bis zu den Knien im Wasser, mit bekrinztem Haupte und
einem Herzen in der Hand. Grundlage dieser Darstellung ist folgender Text: « Venus quintum
tenet inter planetas locum, propter quod quinto loco figurabatur. Ingebatur ergo Venus
puella pulcerima, unda et in mari natans et in manu sua dextra concham marinam continens
atque gestans.» Hans Liebeschiitz, «Fulgentius metaphoralis», Beitrag zur Geschichte der
antiken Mythologie im Mittelalter, Studien der Warburg-Bibl. 1926, Berlin, Abb. Taf. X VIIIL.
Vgl. hierzu auch Fritz Saxl, Verzeichnis astrologischer und mythologischer Handschriften des
lateinischen Mittelalters in rémischen Bibliotheken. Heidelberg 1915.
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die Ufer des Flusses an. Roma tritt nackt in frontaler Haltung, nur um die
Hiiften ein rotes Tuch geschlungen, vor den Feldherrn Caesar. Langes Haar
bedeckt ihre rechte Schulter. Mit dem linken Bein steht sie noch im Wasser.
Der rechte Fuf} ist leicht am Ufer aufgesetzt, wie wenn sie eben aus der
Tiefe des Rubicons emporgestiegen wire. Ihre Handgebirde — die Linke nur
ist abweisend gegen Caesar gerichtet — verrit die Warnung an den Feld-

Abb. 12. Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung der Roma (ms. frang. ITI, fol. 110v,
B.S.M.).

herrn, dem sie auch ihr Antlitz zuwendet. Dieser, ein alter bartiger Mann,
ohne Gefolge, steht auf der andern Seite des Rubicons und beteuert mit
beiden Hinden seine Unschuld. Caesar trigt die Kaiserkrone und als Kleidung
eine Tunika mit einem iiber die rechte Schulter geworfenen Mantelpallium.

Der Italiener, der ms. frang. II1, fol. 110v, B.S.M., Abb. 12, illumi-
nierte, ist den Franzosen darin iiberlegen, daf} er die Rubiconszene in eine
deutlich zweiufrige, jedoch noch auf schmaler Bildbiihne liegende FluBland-
schaft verlegte. Der genaue Standort der Roma, rechts im Bilde, kann
heute kaum mehr erkannt werden, da die Miniatur am untern Bildrand
stark beschiidigt ist. Vermutlich wird sie am rechten Ufer stehen. Der
leicht nach links geneigte Kopf und die erhobenen Hinde deuten das Ge-
sprich mit Caesar an, der von links kommend mit seinem Heere mitten durch
den Rubicon reitet. Sonderbarerweise ist Caesar mit seinem Pferde frontal
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dargestellt, als wollte er der unheimlichen Gestalt ausweichen. Auf dem
linken Ufer ist das vier Stockwerke hohe, von zwei seitlichen Tiirmen flankierte
Stadttor von Ravenna zu sehen; das einzige Mal, daB} die Stadt, die Caesar
kurz vorher verlassen hat, in einem Bilde dargestellt ist. Durch die Bildmitte
flieBt der Rubicon. Hinter Roma erheben sich auf dem rechten Ufer in grifierer
Entfernung die stufenartigen, an den Kanten eingezackten Tafelberge.

Die eigentliche Durchquerung des Flusses unter Anfiihrung eines Riesen,
dessen Quelle diesmal bei Sueton zu suchen ist, erfuhr ebenfalls zahlreiche
Darstellungen.

Drei Miniaturen sind nach demselben Grundgedanken aufgebaut. Der auf
dem rechten FluBufer stehende Riese lockt mit Hilfe seines zauberhaften
Instrumentenspieles Caesar und dessen Heer vom gegeniiberliegenden Ufer
mitten durch den Fluf} zu sich heriiber. In diesem Falle hat der Riese, so wie
es die «Faits des Romains» schildern, den Rubicon bereits durchquert und
blast nun vom gegeniiberliegenden Ufer aus Caesar entgegen... «Ende-
mentiers que Cesar estoit en doubte de si grant chose commencier comme de
passer rubicon arme encontre le commun de romme/la figure dung grant
gayant sapparut illec soudainement a luifet tenoit une muse en sa main
dung gros roseau/et musoit si hault et si bien que les pastours et les chiefs
de la mesgnie cesar y coururent pour veoir et ouyr celle merveille/Les trom-
pettes mesmes de lost y acoururent et lescouterent voulentiers/et tout sou-
dainement icellui gayant qui illec se seoit et corne musoit saillit sus voyans
tous/et saisit une trompe a lung des trompettes et senvint droit a la rive et
mist sa trompe a sa bouche et sonna sur le bort de la riviere/moult vertueuse-
ment ung grant glas/Et quant il eut un grant glas sonne/il entra en rubicon/
et passa oultr et apparut a laultre rive oultre leaue. Cesar qui ceste merveille
vist prit ceur comme lyon voit son ennemy devant soy quil lui veult courir
sus. Ainsi doncques cesar quant il eut ce veu il acueillit son hardement et
brocha le cheval des esperons et se mist en la riviere a eslais et passa oultre
vistement 1.» |

Die einfachste Form der drei Darstellungen betrifft ms. 726, fol. 250,
Ch. M. C. Die Miniatur ist in vier quadratische Felder unterteilt. Im zweiten
Feld sitzt der Riese am rechten Bildrande auf einem Felsen. In ein hemd-
artiges Gewand gekleidet, blist er ein leichtgebogenes Horn. Direkt vor
ihm steht Caesar mit seinem Gefolge. Feld 3 wiederholt dasselbe, nur daf3
uns der Riese diesmal stehend begegnet. Wie in der Romaszene fehlt auch
hier jegliche Andeutung des Rubicons.

Bei ms. fr. 726, fol. 53v, B. N., die innere Fliche eines Buchstabens Q
ausfiillend, durchwatet Caesar mit seinem berittenen Heere von links kom-
mend den Rubicon, das einzige landschaftliche Motiv. Ein birtiger, diirftig
gekleideter, einem Hirten édhnlich sehender Riese mit nackten Beinen und
Armen schreitet ihm, eine Trompete blasend, im Rubicon entgegen. Auch
in der folgenden Miniatur ms. fr. 246, fol. 223, B. N., reitet Caesar von links

1 Ms. fr. 40, B. N., fol. 115v.
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kommend mitten durch den FluB8. Vom rechten Ufer aus lockt der Riese,
eher einem hofisch gekleideten Knaben als einem Giganten idhnlich, das
romische Heer auf das Festland.

Von den bisher bekannten Schemata, die den franzosisch-flimischen
Handschriften eigen sind, weicht das von italienischer Hand illuminierte
ms. frang. I11, B. S. M., fol. 111, Abb. 13, ab. Die beiden Teilszenen sind in
gesonderten Miniaturen nebeneinander dargestellt. Der birtige Riese, eine

Abb. 13. Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung des Riesen (ms. franc. ITI, fol. 111,
' B.S.M.).

nackte, gigantische Gestalt mit schwarzem, iiber die Schultern herabfallen-
dem Haar, schreitet dem von links kommenden, dicht aufgeschlossenen Heere
Caesars voran, mitten durch den Rubicon. Er blist ein langes, tubaihnliches
Instrument. Caesar, an der Spitze seiner Streitmacht, wendet seinen Kopf
riickwirts, einige Befehle erteilend. Am rechten Ufer erhebt sich, wie in der
Romaszene, das stufenartige Felsengebirge.

Woher die Vorstellung des nackten Riesen kommt, wissen wir nicht. In
den «Faits des Romains» fehlt jegliche Beschreibung seines AuBern. Da in
derselben Handschrift in Venedig Roma ganz bekleidet auftritt, miissen wir
fiir den Riesen ein friitheres Vorbild mit dem nackten Typus vermuten, das,
von antiker Uberlieferung beeinfluBt, als Parallele zu der frithesten nackten
Roma, in der Bruxeller Handschrift entstanden sein kann.
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Um 1360—65 entsteht nun ein ganz neuer Bildtyp, bei dem Roma- und
Riesenszene in simultanem Geschehen in einem Bild vereint sind. Eine
Simultandarstellung finden wir im 14. Jahrhundert in ms. nouv. acq. fr. 3576,
fol. 264 v, B. N., Abb. 14. Caesar reitet vom linken Ufer an der Spitze seines
Heeres mitten durch den Flufl und schenkt seine Aufmerksamkeit einer weib-
lichen nackten Halbfigur, die als visiondre Gestalt, von einem Wolkenband
umgeben, am oberen Bildrand erscheint und mit mahnender Gebirde zu

Abb. 14. Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung der Roma und
des Riesen (ms. nouv. acq. fr. 3576, fol. 264v, B.N.).

ihm hinunterblickt. Ihr Haar fillt seitlich des Kopfes iiber die nackten Schul-
tern. Sowohl in ihrer Haltung als auch in ihrem AuBern erinnert sie an das
nackte Romabild in ms. 9104—05, fol. 302, B. B. R. Auf dem rechten, nur
spérlich angedeuteten Ufer steht der iiberaus grofle, nackte Riese. Er hilt
mit der linken Hand das um die Hiiften geschlungene, weille Lendentuch,
mit der andern ein Horn, in das er kriftig blast.

Wihrend Roma stindig den jugendlichen Midchentyp beibehilt, finden
wir den Riesen in ganz gegensiitzlicher Auffassung: vom knabenhaften Typ
bis zum birtigen alten Manne.

Im 14. Jahrhundert noch sind die Rubiconszenen mit einer Ausnahme,
nouv. acq. fr. 3576, B. N., in die nacheinanderfolgenden einzelnen Phasen auf-
gespalten, sei es, dal nur die Roma oder der Riese zur Darstellung gelangten,
oder beide Szenen gesondert nebeneinander gestellt wurden wie in Venedig
und Chantilly. Der Rubiconszene fehlt eine gegliederte, rdumlich gefafite,
naturalistische Landschaft. Der Rubicon verliuft im Vordergrunde, seitlich
eingefafit durch die beidseitigen Ufer, die jedoch meist nur spirlich ange-
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deutet wurden. Feste Schemata und traditionsgebundene Uberlieferungen be-
herrschen simtliche Miniaturen. Die Szene, meist noch als abstrakte Formel,
beschrinkt sich auf das rein Figiirliche, auf die geistigen Beziehungen Caesar-
Roma und Caesar-Riese. Um die Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert er-
fihrt die Entwicklung des Rubiconbildes einen gewaltigen Umbruch. Den im

Abb. 15. Caesars Ankunft am Rubicon. Erscheinung des Riesen
(ms. fr. 250, fol. 317v, B.N.).

14. Jahrhundert noch allgemein gebriuchlichen, gemusterten Miniaturen-
hintergrund verdringt eine neue Landschaftsvorstellung. Das Landschafts-
bild entfaltet sich nicht mehr in der Bildbreite des Vordergrundes, sondern
dehnt sich nun nach der Tiefe hin aus.

Am Anfang der neuen Bildentwicklung steht das um 1400 herum ent-
standene ms. fr. 250, fol. 317v, B. N., Abb. 15. Der Rubicon nimmt seinen
Verlauf wie bisher, im Vordergrunde von links nach rechts. Im Gegensatz zu
fritheren Darstellungen erhebt sich im Mittelgrunde, leicht nach rechts an-
steigend, das eine FluBufer, auf dem Caesar mit seinem bewaffneten Heere
wartet, welches zum ersten Male in Berittene und in FuBltruppen geschieden
ist. Caesar fiihrt in seinem Schilde und Banner einen Adler. Links im Bilde
schreitet eine Gruppe von Minnern mitten durch den Flufl auf Caesar zu,
an vorderster Stelle ein alter, birtiger Mann, nur in ein kurzirmeliges, zer-
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schlissenes, weilles Hemd gekleidet. Seine Beine und Arme sind nackt. Hierin
erinnert er an frithere Typen, wie z. B. in ms. fr. 726, B. N. Mit der linken
Hand spielt er auf einer Bambusflote, mit der rechten schligt er den Schwengel
gegen die Trommel, die an seinem Halse hiingt . Hierbei hat sich der Minia-
tor, der sich allgemein durch besondere Qualitit auszeichnet, genau an den
Text gehalten, wo von einer Pfeife, aus einem diinnen Rohr bestehend, die
Rede ist. «Et tenoit une muse en sa main dung gros roseau.» Eine um den

Abb. 16. Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung der Roma und des Riesen
(ms. Royal 20 C 1, fol. 117, B. M.).

lockigen Kopf gebundene, weile Binde mag zur niheren Bezeichnung des
Riesen dienen, wie beim Riesen Christophorus, der im 15. Jahrhundert un-
ziihlige Male mit einer Kopfbinde dargestellt wurde 2. Gleich dahinter mar-
schiert ein zweiter, gleich aussehender Hirte. Ein Soldat und weitere Gestalten
mit lockigem Haupte sind die Begleiter. Es handelt sich um die Soldaten,
Hirten und Trompetenspieler aus Caesars Heer, die herangeeilt sind, um den
zauberhaften Klingen des Riesen zu lauschen.

1In dem Psalter Louterell (Bibl. Lulworth), der um 1340 herum entstanden ist, finden
wir auf fol. 164v bei der Darstellung einer «farandole» einen Musikanten in hirtenihnlicher
Gestalt, der ebenfalls mit der Linken auf einer Blockflote spielt und mit der Rechten einen
Schwengel auf das am Halse umgehiingte Tambourin schligt. (E. G. Millar, La miniature
anglaise II, Taf. 59, Paris-Bruxelles 1928.)

2 Vgl. Ernst Konrad Stahl, Die Legende des heiligen Christophorus in der Graphik des
15. und 16. Jahrhunderts, Miinchen 1920, S. 40 ff. und Taf. XXIV.

Vgl. Cod. gall. 3, fol. 125v, B. S. B., Legenden der Heiligen, Anfang 15. Jahrhundert
(Leidinger, Meisterwerke der Buchmalerei, Taf. 30c¢).
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Ein noch ausgeprigteres Gefiihl des Illustrators fiir Darstellung und Glie-
derung einer naturalistischen Landschaft erkennen wir in ms. Royal 20 C I,
fol. 117, B. M. Abb. 16, das zwischen 1400—1410 entstanden ist. Dieser liBt
den Rubicon im Vordergrund hinter einem kulissenartigen, rahmenbildenden
Felsen auftauchen und quer durchs Bild flieBen. Doch erweitert er den Fluf3
zu einem seeartigen Becken und lifit ihn schlieBlich wieder hinter kulissen-
haften Felsen verschwinden. Das den FluBl umgebende, hiigelige Ufer ist
von kleinen Biumchen, Blumen und Grisern bewachsen, die wohl noch
formelhaft, sei es einzeln oder in kleinen Gruppen, in die Landschaft gestellt
sind, aber doch schon Anlehnungen an Naturvorbilder zeigen. Dieses Land-
schaftsschema ist eine feste Formel, deren Wiederholung wir in einem sti-
listisch verwandten, franzésischen Christophorusbild aus dem Beginn des
15. Jahrhunderts wiederfinden . Caesar kommt, am linken Fliigel seines
Heeres reitend, vom rechten Ufer hinter den Kulissen hervor durch den
FluB gesprengt. Uber seiner Riistung trigt er einen blauen, mit Hermelin
gefiitterten Mantel. Die Kaiserkrone ziert sein altes, birtiges Haupt. Ihm
voran schreitet der Riese dem linksseitigen Ufer entgegen. Dieser, ein in
Riistung gekleideter Krieger, tragt als Kopfbedeckung eine spitze Miitze mit
weillem, geschlitztem Rande. Er blist in ein langes, leicht gekriimmtes, tuba-
dhnliches Instrument. In der linken Hand fiihrt er eine Lanze mit einem
kleinen Fihnchen. Der Gedanke, den Riesen als kriegerischen Typ dar-
zustellen, mag auf die Vorstellung des alttestamentlichen, meist bewaffnet
dargestellten Riesen Goliath zuriickgehen 2. Bei den nackten Fiilen des
Riesen wird die Uberlieferung des fritheren Hirten oder der Christophorustyp
noch mitspielen. In der Bildmitte, Caesar zur Rechten, steht in der Nihe
des Ufers die Roma, nach der Vorstellung der « Gesta Romanorum» bis zu
den Knien im Wasser. Ein neben Caesar reitender Ritter weist mit erhobenem
Arme auf sie hin. Ihr einfaches, am Halse weit ausgeschnittenes Kleid hat
lange Armel. Roma umfaBt mit beiden Hinden in Schulterhéhe das seitlich
vom Scheitel herunterfallende, krause Haar zum Zeichen ihrer Trauer, da
sie Caesar nicht vom Bruderkriege abhalten konnte. Die Rubiconszene spielt
sich bei Nacht ab, denn am dunklen Himmel leuchten zahllose, kleine goldene
Sternchen. Es ist das einzige Mal, dal der Miniator die Tageszeit im Quellen-
text beachtet hat... «ains erra toute nuit a toute diligence si que au
point du iour il arriva devant Arimine. ..» Wie in nouv. acq. fr. 3576, B. N.,
hitten wir die beiden Erscheinungen, Riese und Roma, in simultaner
Darstellung.

Wir diirfen in ihr eine Vorstufe zur Roma im dritten Teppich sehen, denn
beide Gestalten stehen bis zu den Knien in den Fluten des Rubicons. Eine
verbliiffende Ahnlichkeit zeigt die Haltung ihrer Arme, wobei die Hiinde jedoch
wieder ganz andere Funktionen erfiillen. In beiden Darstellungen triigt Roma

1 Siehe FuBnote 2 auf Seite 167.
2 Vgl. Theodor Ehrenstein, Das alte Testament in Bildern, Wien 1923, S. 555ff., Abb. 27,
28, 36, 37.
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ein rotes Kleid '. Die Gestalt der Roma im dritten Caesarteppich ist keine
Neuschépfung des Kartonzeichners, sondern diirfte eine Ubernahme eines
Vorbildes sein, welches auf diese Londoner Handschrift zuriickgeht. Dagegen,
daB es sich um eine direkte Ubernahme des Romatypes aus dem Londoner

Abb. 17. Ankunft Caesars am Rubicon. Erscheinung
des Riesen (ms. 9277, fol. 96, B.B.R.).

Manuskript handeln kénnte, spricht das gegeniiber dem Teppich noch sehr
riickstindige Landschaftsbild. Zudem fehlen jegliche Beziehungen zu den
ibrigen Miniaturen dieser Handschrift.

Weitere Rubiconzenen aus der ersten Hiilfte des 15. Jahrhunderts kennen
wir nicht. Erst aus der Mitte des Jahrhunderts sind einige Darstellungen
bekannt, deren gegliederte Landschaft und deren Bildaufbau zu unserem
Teppichbilde fiihren.

Was der Miniator von Royal 20 C I durch das weite, seeartige Becken an-
gedeutet hat, die Ausdehnung einer nach der Tiefe gegliederten Landschaft,

1 Die Angaben betreffend die Farben der Kostiime verdanke ich der liebenswiirdigen
Ubermittlung von Dr. David Jb. RoB, Birbeck College, University of London.
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findet jetzt eine konsequente Durchfiihrung und bisweilen geradezu meister-
haft vollendete Darstellung. Der Rubicon flieBt nun aus dem Vordergrund
durch den Mittelgrund nach dem Hintergrunde zu. Fiir diese neue Landschafts-
gestaltung mag wohl der Illustrator der «Tres riches heures du duc de Berry»,
ms. lat. 1284, Ch.M.C.?, von groflem Einflul} gewesen sein, hat er doch
schon in seiner kurz vor 1416 gemalten Miniatur fol. 161 bei der Versuchung
Christi zum erstenmal den FluBl vorerst noch durch den Vordergrund flieen
lassen, dann aber rechts im Bilde in einem rechten Winkel umgebogen und
in gewundenen Linien durch ein hiigeliges Gelinde des Mittelgrundes gefiihrt.
Daraus erfolgte eine weite, groBle Distanzen umfassende Landschaft. Von nun
an wird die ganze Landschaft in Obersicht gesehen. Die Szene und das Auge
des Betrachters finden sich nicht mehr auf gleicher Hohe.

An die Spitze dieser neuen Landschaftsdarstellung kann wohl ms. 9277,
fol. 96, B. B. R., Abb. 17, gestellt werden. Der Rubicon fliet als ziemlich
breiter Strom aus dem Vordergrund rechts in leicht gewundenen Linien dem
Mittelgrund zu und miindet dort in der Nihe der Stadt Rimini in das
Adriatische Meer, in dem zwei kleine Schiffe einen Inselberg umfahren.
Zum ersten Male ist die Stadt Rimini dem Rubiconbilde eingegliedert. Das
rechte FluBufer erhebt sich erst im Hintergrunde als Hiigelgelinde. In der
Ebene des linken Ufers wartet das grofle, nur aus FuBltruppen bestehende
Heer Caesars. Dieser, birtig und in eine Ristung gekleidet, steht an der
Spitze seines Heeres, eigenartigerweise nicht dem Rubicon, sondern in fron-
taler Haltung uns zugekehrt. Aus einem Meer von Lanzen ragt das rémische
Banner mit dem schwarzen Doppeladler heraus. Mitten im Fluf}, Caesar zu-
gewandt, steht der birtige, in Riistung gekleidete Riese und blist ein langes,
tubaihnliches Instrument. Der als Kopfbedeckung dienende Turban, das ge-
bogene Schwert und der lange Bartwuchs verleihen ihm die Ziige eines Orien-
talen. Wir haben hier eine der wenigen Darstellungen, in denen der Riese,
ein Goliathtyp, wirklich ein gigantisches Aussehen erhielt.

Was die Gliederung der Landschaft betrifft, so ist dieser Miniatur ver-
wandt Inv. ms. 233, G. B. P. U., Abb. 18, obschon das Landschaftsbild nicht
dieselben weiten Entfernungen enthilt. Der Rubicon, wie im Teppich im
Vordergrunde hinter einem flachen Hiigel auftauchend, flieBt durch die Bild-
mitte in einem tief eingeschnittenen und stark eingebuchteten Flufibett an
der im Hintergrunde liegenden Stadt Rimini vorbei. Zwei kleinere Schiffe
umfahren die an Tiirmen reiche Stadt und erinnern an die Schiffe im Teppich.
Im Vordergrunde ist Caesar mit seinem Heere in ziemlich gelockerter For-
mation bis an das rechte Ufer herangeritten. In stahlblauer Riistung und
rotem Waffenrock, den Kommandostab in der linken Hand, sitzt er stolz
auf seinem weien Pferde. Wie im Teppich tritt auch hier Caesar als ein
Ritter der Zeit in modischer Kleidung auf, ohne Bart, fern von jeglicher
Idealisierung. Der PaB3gang seines weillen Pferdes, mit dem erhobenen rechten

1 Meurgey, Les principaux manuscrits & peintures du musée Condé, a Chantilly, Paris
1930, Taf. XLII.
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Vorderbein, entspricht einer fiir Pferdedarstellungen oft verwendeten, als
Allgemeingut der Zeit zu betrachtenden Haltung, die auch formelhaft vom
Kartonzeichner angewendet wurde. Caesars Aufmerksamkeit gilt dem Riesen,
der auf der Wasseroberfliche des Flusses dem gegeniiberliegenden, bewaldeten,
linksufrigen Festlande zuschreitet und in ein kurzes Horn blist. Uber der

Abb. 18. Caesars Ankunft am Rubicon. Erscheinung des Riesen (Inv.ms. 233, livre 8,
G.B.P.U.).

blauen Tunika trigt er ein rotes Mantelpallium, dessen faltenreicher Saum
auf der Wasseroberfliche aufliegt, wie bei dem Christus von Konrad Witz
in der Darstellung des Fischzuges Petri, in Genf.

Nach der Jahrhundertmitte priigt Liédet die Rubiconlandschaft in ms.
5088, fol.192v, B. A., Abb. 19, die dann zur Grundlage fiir den Teppich
wird. Aus dem Vordergrunde fliet der Rubicon durch die Bildmitte in ge-
schwungenen, weiten Kurven durch ein ebenes Gelinde an der im Hinter-
grunde gelegenen Stadt Rimini vorbei. Vom linksseitigen Ufer her kommend,

1 Abb. vorhanden bei Henry Martin, Les joyaux de I’arsenal II1, Taf. XLIII.

L7l



reitet Caesar auf seinem weillen Pferde an der Spitze seines dicht aufgeschlos-
senen Heeres, welches in seiner Gliederung an dasjenige des Teppichs er-
innert, bereits mitten durch den Fluf3. In der rechten Hand hilt er ein Szepter.
Das birtige Haupt trigt einen spitzen Hut mit breiter Krempe. Auf dem
rechten Ufer steht neben dem Felsblock mit stark gespreitzten Beinen der

Abb. 19. Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung des Riesen
(ms. 5088, fol. 192v, B.IN.).

Riese und spielt eine aus diitnnem Rohr geschnitzte Flote. Dieser, von nicht
besonders gigantischem Aussehen, durch seine goldene Kleidung jedoch ein-
malig und phantastisch wirkend, trigt ein enganliegendes Wams mit Puff-
drmeln und ein aus Schuppen gebildetes, um die Hiiften gebundenes Rickchen.
Als Kopfbedeckung dient ihm ein goldener Turban mit roten Biéindern, deren
Enden frei in der Luft flattern. Die Biinder mégen wiederum eine Anspielung
an die Stirnbinde des Riesen Christophorus sein.

Den Spuren des Loyset Liédet folgt Jean Fouquet mit einer weite Distan-
zen umfassenden Landschaft auf dem Einzelblatt des Louvre, Abb. 20 1.
Der Rubicon, ein schmaler FluB3, flieBt durch eine unendlich weite, sehr breite

1 Abb. vorhanden bei Paul Wescher, Jean Fouquet und seine Zeit, Abb. 35, S. 49 und
100, Basel 1945. Die Miniatur gehorte frither zur Koll. Henry Yates Thompson, London.
Seit einigen Jahren im Louvre, Cabinets des dessins. (Bulletin des musées de France, XIe
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Abb. 20. Caesars Ankunft am Rubicon. Erscheinung der Roma und des Riesen. Miniatur
von Jean Fouquet. Musée du Louvre.

année, Nr.2, April 1946.) Die Miniatur stammt mit einigen andern Folien aus einer
nur noch aus Fragmenten bestehenden «Histoire ancienne jusqu’a Cesar». Diese Miniatur
findet in groBen Ziigen Nachahmung mit einem ihnlichen tubablasenden, hirtenihnlichen
Riesen im Vordergrunde in ms. 78 D, 10, Berliner Kupferstichkabinett, « Romuléon» des Jean
Miélot. Es handelt sich um eine Federzeichnung eines Nachfolgers des Jean Fouquet. Vgl.
Paul Wescher, S.100 ff., und vom gleichen Autor: Beschreibendes Verzeichnis der Minia-
turen, Handschriften und Einzelblitter des Kupferstichkabinetts der staatl. Museen in
Berlin, 1931, S. 156—159.
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Ebene in grofler, gewundener Linie und verschwindet nach zwei Kriitmmungen
hinter einem Felsen im Hintergrunde. Rechts liegt weit entfernt, einem hohen
Felsen vorgelagert, die Stadt Rimini. Links erheben sich in der Ferne hinter
den Mauern der Stadt Ravenna die steil ansteigenden Hiinge eines Gebirges.
Aus der Landschaftsdarstellung spricht eine starke Naturanschauung, die
ein persénliches Erleben der oberitalienischen Poebene vermuten liBt, ob-
schon wir nicht wissen, wie weit Fouquet auf seiner Romreise das nordliche
Italien bereist hat. Lings dem linksseitigen Rubiconufer wachsen in gleich-
mifigen Abstinden Biume mit diinnem, aber sehr hohem Stamm, breiter
Baumkrone und dichtem Laubwerk. Diese stark perspektivisch dargestellte
Baumreihe verwendete Fouquet 6fters zur deutlicheren Betonung der Raum-
tiefe. Einen ihnlichen Baum finden wir auch im Teppich auf der Land-
zunge gleich hinter Roma. Das réomische Heer, eine uniiberblickbare Menge
von Soldaten, steht dicht aufgeschlossen am rechten FluBufer und wartet
auf den Befehl zum Weitermarsche. Caesar ist an der Spitze seines Heeres
ans Ufer herangeritten. Er selbst trigt eine goldene Riistung, gleich wie
im Teppich, den Riicken seines weillen Pferdes bedeckt eine goldfarbige
Schabracke mit schwarzem Doppeladler. Vor Caesar schreitet auf dem
Wasserspiegel des Rubicons die Gestalt der Roma. Sie ist von Fouquet be-
wullt so klein gemalt, damit der danebenstehende Riese um so grofler wirkt.
Pentimenti verraten, daB} die Figur urspriinglich gréfler geplant war. — Ihr
Gewand ist golden und am Halse tief ausgeschnitten, hat lange Armel und
reicht bis zu den Fiilen. Ausdruckslos ist die Haltung ihrer Hinde. Mit der
auf dem Wasserspiegel stehenden Roma hat Fouquet eine Parallelerscheinung
zu dem Riesen der Genfer Handschrift geschaffen. Im Vordergrunde schreitet
mitten durch den Flufl eine nackte, riesenhafte Hirtengestalt, den Riicken
Caesar zugekehrt, analog der Genfer Handschrift, welche ihrerseits einen
Bildtyp aus dem 14. Jahrhundert aufgegriffen hat. Der Riese blist eine Tuba,
die er mit beiden Hinden festhilt. Um seine Hiiften triigt er ein weilles Tuch,
und die Enden einer um die Stirn gebundenen, weillen Binde flattern weit
ausschwingend in der Luft. Hier verwendet Fouquet den halbnackten Riesen-
typ, wie ihn ms. nouv. acq. fr. 3576 aufweist, und charakterisiert ihn wie in
ms. fr. 250 mit der weilen Stirnbinde des Riesen Christophorus. Diese Minia-
tur, von Perls um 1475 datiert, kann in bezug auf die Flulbildung und Land-
schaftsgliederung nicht etwa als eine Vorstufe fiir den Teppich gelten, son-
dern nur als ein spiteres, weiterentwickeltes Rubiconbild 1.

1Eine den Miniaturen nahverwandte, biiuerlich-lindliche Riesengestalt (vielleicht von
Fouquet beeinflufit) lebt noch weiter in der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts in der Tep-
pichserie der neun Helden, in der Darstellung Caesars (ehemals Berliner Kunsthandel).
Caesar kommt als Triumphator, gefolgt von einer Viktoria und von Soldaten, an das rechte
Ufer herangeritten. Vor Caesar steht in den Fluten des Rubicon eine riesenhafte Hirtengestalt,
nur in ein Hemd gekleidet, mit nackten Armen und nackten Beinen. Der Riese blist ein
krummes, hornihnliches Instrument und ist Caesar zugewandt. Wie bei Fouquet steht Roma
ganz klein weit hinten mitten im Wasser, mit kurzem Kleide, nackten Beinen und Armen und
aufgelostem Haare. Im Hintergrunde noch weitere Szenen aus der Lebensgeschichte Caesars.
Vel. Gobel 1, 1, S. 114, Abb. 84.
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Es folgt noch eine letzte Gruppe von Miniaturen, die das Motiv der friihe-
ren kontinuierlichen Darstellung aufnehmen. Die Erscheinungen des Riesen
und der Roma sind wohl nebeneinander in einem Bilde vereinigt, doch erfolgt
ihr Auftreten deutlich sichtbar nacheinander, da Caesar in ein und demselben
Bilde zweimal als handelnde Person dem sonderbaren Geschehen beiwohnt.

Die fritheste dieser Darstellungen treffen wir in ms. fr. 20312bis, fol. 153,
B. N., Abb. 21. Sie diente als Vorbild fiir ms. 770, fol. 130, Ch. M. C., Abb. 22,

Abb. 21. Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung der Roma
und des Riesen (ms. fr. 20312 bis, fol. 153, B.N.).

entstanden 1480, das wohl in Einzelheiten abweicht, den Bildtypus in seiner
Gesamtordnung jedoch iibernimmt. Der Rubicon verliuft in einer Hiigel-
landschaft aus dem Vordergrund in unregelmiBig geschlingelter Linie, dhn-
lich wie in ms. 9277, B. B. R., an mehreren gréfleren und kleineren Buchten
vorbei in den Hintergrund. Beidseitig des Flusses erhebt sich ein leicht an-
steigendes, mit Bidumen und Gebiischen bewachsenes Hiigelgelinde. In der
Kopie windet sich der Rubicon als ein breiter FluB3 durch eine tief eingeschnit-
tene, felsige Gegend dem Meere entgegen in den Hintergrund, wo sich Mauern
und zahlreiche Tiirme erheben. In der Vorlage fehlt diese Stadt Rimini, die
sonst allgemein in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts zur Rubicon-
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landschaft gehort. Im Mittelgrunde wartet das romische Reiterheer mit Caesar
an der Spitze. Erschreckt durch eine Erscheinung am Himmel erhebt er seine
Arme. Roma, zum himmlisch-géttlichen Wesen erhoben, steckt bis zu den
Hiiften in den Wolken. Sie triigt ein braunes Kleid. Alter Tradition folgend,
sind ihre Arme nackt. Das weile Spruchband, worauf sie mit der linken Hand
weist, enthiilt ihre Rede an Caesar. Hierzu finden wir eine Parallele in einer
nordfranzosischen Seneca-Handschrift aus dem beginnenden 15. Jahrhundert,

Abb. 22, Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung der Roma und des Riesen
(ms. 770, fol. 130, Ch. M.C.).

wo zwei Mondgéttinnen als Halbfiguren hinter einem Wolkenband am frithen
Morgen der Titigkeit der Landleute zuschauen . Durch das Entriicken der
Roma aus ihrem irdischen Dasein in die himmlische Zone im christlich-
mittelalterlichen Sinn wird ihre Géttlichkeit noch stirker betont. In der Kopie
schwebt sie, in ein silbernes, drmelloses Gewand gekleidet, mit langen flat-
ternden Haaren iiber dem Wasserspiegel, dhnlich der Darstellung von Fou-
quet. Im Vordergrunde riickt, von rechts kommend, das Reiterheer Caesars

! Alfred G. Roth, Die Gestirne in der Landschaftsmalerei des Abendlandes, Bern 1945,
Abb. 61. Die Miniatur stammt aus dem Codex C 122, 0.S.B.
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vor. Die vordersten Pferde stapfen bereits mitten durch den FluB3. Einzig die
Herolde sind durch den gelben Doppeladler auf den blauen Waffenrécken und
den Posaunen gekennzeichnet, sonst sind simtliche Ritter formelhaft gleich
dargestellt. Caesar ist in dem Ritter mit Kommandostab, gleich hinter den
Herolden reitend, zu erkennen. Auf dem linken FluBufer sitzt der Riese, einen
Dudelsack spielend, lindlich gekleidet, von biurischem Typ und normaler
GroBe. Seine Gestalt erfihrt hier eine Verbiirgerlichung, verliert jedwedes An-
zeichen seiner magischen Bedeutung und wird zum Spielmannstyp. Der Dudel-
sack mag von dem Wort «muse», wie es im Texte der «Faits des Romains»
bei der Beschreibung des Riesen gebraucht wird, heifit, angeregt sein. In der
Kopie hat sich diese Vordergrundszene nicht wesentlich verindert, einzig
da} Caesar, der auf einem Schimmel, beidseitig von Knappen begleitet,
hinter den Herolden herreitet, mit der Krone ausgezeichnet ist.

In diesen beiden Miniaturen sind, im Unterschiede zu den im 14. Jahr-
hundert entstandenen Darstellungen, die Roma- und Riesenszene nicht zu-
sammengelegt, sondern getrennt behandelt. Die friither erfolgte Szene ent-
faltet sich im Bilde, die darauf folgende, als die bedeutendere, im Vorder-
grunde, da in ihr die Entscheidung fiir Caesars weitere siegreiche Lauf-
bahn liegt. Seit dem zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts flo der Rubicon
aus dem Vorder- in den Hintergrund, in mehr oder weniger deutlich gewun-
denen Linien durch eine flache oder hiigelige Gegend. Die Durchquerung
des romischen Heeres erfolgt denn auch immer von links nach rechts oder
umgekehrt. Bei den nun folgenden Miniaturen erhillt das Landschaftsbild
eine neue Form. Der Rubicon flieBt mehr oder weniger parallel zu dem
unteren Bildrand, so dafl ein Ufer den Vordergrund bildet und das andere
den Hintergrund und mittendurch der FluB} seinen Verlauf nimmt.

Die vollstindige Gestaltung der Rubiconszene, in der die einzelnen Vor-
ginge in chronologischer Reihenfolge ineinander iibergeleitet werden, findet
sich in den folgenden Darstellungen.

Die einfachere Form enthilt ms. fr. 64, fol. 319, B. N., Abb. 23. Die Stadt
Rimini, mit dicken Mauern und hohen Tiirmen, nimmt im Hintergrunde die
ganze Bildbreite ein. Im Mittelgrunde ist der Stadt ein hiigeliges, mit Badumen
bewachsenes Gelinde vorgelagert. Der Rubicon fliet erst im Vordergrund
von links nach rechts vor dem Hiigelgelinde durch, biegt dann rechts um
und schlingelt sich, wie in allen Miniaturen aus der Mitte des 15. Jahr-
hunderts, in den Hintergrund, der Stadt Rimini zu. Dem Rubicon wiederum
ist noch das rechtsseitige Ufer als vorderste Bildebene vorgesetzt. Roma,
eine auffallend grofle Gestalt mit langem, aufgeléstem Haare, in ein goldenes,
hiofisches Gewand mit langer Schleppe, kurzen Armeln und tiefem Hals-
ausschnitt gekleidet, steht auf dem linken Rubiconufer. Obschon sie nach biir-
gerlicher Vorstellung auf dem Festlande stehend vor Caesar tritt, umweht sie
dennoch der zarte Hauch eines iiberirdischen, giottlichen Wesens. Den Kopf
leicht nach links geneigt, blickt sie hinderingend mit blassem Gesicht zu
Caesar. Dieser, nicht durch seine spezifischen Attribute gekennzeichnet, kann
in der Person des alleine stehenden Ritters vermutet werden, der, uns den

12 177



Riicken zuwendend, den rechten Arm in einem Redegestus erhoben hilt.
Etwas mehr rechts, in der Bildmitte, ebenfalls auf dem rechten Ufer, steigt
der Riese, eine gigantische Gestalt, ins Wasser. Seine Kleidung gleicht
derjenigen eines Bauern und besteht aus einer turbanihnlichen Miitze,
Bluse, kurzen Hosen und hohen Stiefeln. An der linken Seite hiingt sein
Schwert. Mit aller Kraft blist er eine Tuba. In diesem Riesen sind der noch

Abb. 23. Caesar durchquert den Rubicon. Erscheinung der Roma und des Riesen
(ms. fr. 64, fol. 319, B.N.).

aus dem 14. Jahrhundert stammende, biuerliche Hirtentyp und der etwas
jingere, mit Waffen ausgeriistete Goliathtyp vereint. Zu seiner Linken folgen
ihm zwei dhnlich gekleidete Bauern in normaler Grifle, ein jeder mit einer
Schnabelfléte in den Hinden. Der Miniator greift dasselbe Motiv auf wie
ms. fr. 250, fol. 317v, B. N. In der rechten Bildhilfte ist der Riese voraus-
marschiert und bereits am linken FluBufer angelangt. Leicht riickwirts ge-
wendet zieht er mit seinem zauberhaften Tubaspiel die rémischen Truppen
durch den Rubicon hinter sich her. Uber den Képfen der romischen Ritter
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flattert eine grofle Fahne mit dem gelben Doppeladler im schwarzen Felde,
umgeben von den vier Initialen Roms, S(enatus) P(opulus) Q(ue) R(omano-
rum). Caesar diirfte in der Gestalt des Ritters gesehen werden, der als duBer-
ster am linken Fliigel des Heeres mit seiner Lanze die Tiefe des Flusses priift.
Fiir ihn spricht das weille Pferd, das uns fast auf allen Miniaturen des 14. und
15. Jahrhunderts begegnet, dann aber auch der griine Mantel, den er als ein-
ziger iiber seinem Harnisch am Riicken trigt. In ms. 770, fol. 130, Abb. 2,
ist Caesar auch durch einen gleichen Mantel charakterisiert. Dadurch, daf}
Roma einmal, der Riese jedoch zweimal auftritt, teilt sich die Rubicondurch-
querung in drei nacheinander sich abspielende Phasen auf 1.

Noch deutlicher ist die chronologische Reihenfolge der Handlungen sicht-
bar in ms. 310, fol. 145v, P. G. S. S. Im Hintergrunde rechts erheben
sich die Tirme der Stadt Rimini, links ein hoher bewaldeter Hiigel. Der
Rubicon verliuft im Mittelgrund quer durch das Bild. Im Vordergrund
fihrt eine Strafle von links in einer groBlen Kriimmung nach dem Ufer hin.
Auf dieser Stralle reitet Caesar an der Spitze seines Heeres. Bevor er in die
Straflenkrimmung einbiegen will, noch weit entfernt vom Rubicon, wird er
von der blondhaarigen Roma, die mit gefalteten Hinden flehend vor ihn
hintritt, angehalten. Sie trigt ein kurzirmeliges Gewand mit weilem Kragen
und tiefem Halsausschnitt. In dieser Gestalt finden wir wohl die biirgerlichste
Darstellung der personifizierten Stadtgiottin Roms. Caesar, ein birtiger alter
Mann, wie bei Fouquet und im Teppich in goldener Riistung, blickt zu ihr
nieder und spricht mit ihr, worauf die zur Brust gehaltenen Hinde deuten.
Hinter dem Feldherrn warten, Mann an Mann, die Scharen der bewaffneten
Krieger. Folgen wir dem Verlauf der StraBle, dann treffen wir nochmals
Caesars Heer, dessen Spitzentruppen bereits mitten durch den Rubicon waten,
den Posaunenklingen des Riesen folgend, der als eine Gigantengestalt mit
wildem, ungekiimmtem Haare und langem Bart mitten im Rubicon steht. Ein
drittes Mal noch sehen wir das rémische Heer bei seinem Einmarsch in Rimini 2.

Jean Colombe spaltet in seinem « Romuléon», ms. fr. 364, fol. 280, die Ru-
bicondurchquerung in zwei Szenen auf, wobei es sich beide Male um Caesars
Begegnung mit dem Riesen handelt, die jedoch in gesonderten Bildern dar-
gestellt wurden. Die erste Szene, von Colombe anscheinend als Nebenszene ge-
dacht, befindet sich am untern Bildrand. Im Vordergrund in der Mitte des
Bildes, sitzt am Ufer des Rubicons auf einem Felsen der Riese, ein kleines,
diinnes Rohrflétchen blasend... «chantant d’une canne». Links und rechts
lauschen vorihren Zelten dichtgedringt die rémischen Soldaten dem Flotenspiel.

In der eigentlichen Rubicondurchquerung schlieft Jean Colombe mit der
Gestaltung seines Bildaufbaues an ms. fr. 64, B. N., an. Der Rubicon taucht
rechts im Bilde auf und flie3t parallel zum Bildrand zuerst noch durch den

1Vgl. A. Blum und Ph. Lauer, La miniature francaise aux XVe et XVIe siécle, Paris-
Bruxelles 1923, S. 75, Taf. 38.

2 Die Angaben der Farben entstammen dem bis jetzt noch unveriffentlichten Katalog
der Griflich-Schénbornschen Sammlung, der fiir die vorliegende Arbeit vom SchloBbibliothe-
kar in freundlicher Weise zur Verfiigung gestellt wurde.
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Vordergrund, biegt dann ungefihr in der Mitte des Bildes leicht in den Mittel-
grund links ein, um dann an der Stadt Ariminium vorbei ins Meer zu flieBen.
Die tiirmereiche Stadt iibertrifft an Ausdehnung sédmtliche bis jetzt dage-
wesenen Stadtbilder. Wie in ms. fr. 64 wartet Caesar auf dem linken Ufer zu
Pferd an der Spitze des linken Fliigels seines Heeres. Er trigt eine goldene
Riistung und gibt den Befehl zum Weitermarsche, indem er mit der rechten
Hand, einen Kommandostab haltend, auf das gegeniiberliegende Ufer weist.
Rechts im Bilde wartet der rechte Fliigel des romischen Heeres, an der Spitze
die berittenen Herolde. Auf dem gegeniiberliegenden Ufer steht der Riese,
eine kolossale Gestalt mit schwarzem Bart, langem Haupthaar und ganz
weillem Gewande. Sein Auftritt entspricht der letzten Phase der Darstellung
in ms. fr. 64. Er blist eine Tuba, die er kurz zuvor einem der rémischen He-
rolde abgenommen hat, denn seine Tuba ist mit derselben Fahne geziert, wie
die Instrumente der Rémer... «le grant homme ostant la trompette de
lun, vint a la riviere et sonnant en grant bruit passa a laultre rive...» Es
ist dies das einzige Mal, daf3 diese Textstelle von einem Miniator genau be-
achtet wurde.

Im Verlaufe des 15. Jahrhunderts verliert die Romaszene als einzelne
Szene immer mehr an Bedeutung. Nur einmal ist sie in einer Handschrift
im dritten Viertel des Jahrhunderts zu finden, in ms. Oc 80, S. S. B. Caesar,
gefolgt von seinem Heere, ist im Vordergrunde rechts an das Rubiconufer
herangeritten. Er spricht mit Roma, die mit langem, aufgeléstem Haar und
kurzirmeligem Gewande vor ihm steht. Es scheint, da} sie eben aus dem
Rubicon ans Festland gestiegen ist, denn mit der linken Hand hat sie, um
nicht zu stolpern, ihr langes Kleid hochgerafft .

Die Erklirung fir das Ausbleiben der Romaszene ist schwer zu finden.
Doch wird der Caesar-Heroenkult hierfiir nicht ohne Einflull gewesen sein.
Das ausgehende Mittelalter verehrte Caesar als einen tapferen, siegreichen
und ruhmvollen Helden. Roma bedeutete fiir Caesar eine vom Kriege ab-
schreckende Gestalt, ein in seiner siegreichen, kriegerischen Laufbahn hem-
mendes, unterbrechendes Element. Der Riese dagegen fiihrt Caesar iiber den
Rubicon und gibt somit Anlaf}, den erfolgreich ausgehenden Kampf gegen
Pompeius zu beginnen. Da nun die meisten Illustratoren auf Bestellung feu-
daler Herren, meist Fiirsten, arbeiteten, zu deren Idealgestalten auch Caesar
gehorte, und dem man an Tapferkeit und Ruhm ebenbiirtig zu sein bestrebt
war, darf es nicht wundern, wenn man den Riesen die bedeutendere Rolle
spielen lief3.

Die grofite Verbreitung erfuhr im 15. Jahrhundert jedoch die Vereinigung
beider Teilszenen zu einem Bild. Immer nimmt der Riese eine dominierende
Stellung ein; sei es, dal Roma kleiner, fast als Nebenfigur gedacht ist, wie bei
Fouquet, oder dafl Caesar mit seinem Heere schon mitten durch den Rubicon

1 Abb. bei Olschki, Manuscrits frangais a peintures des Bibliothéques d’Allemagne,
Geneéve 1932, S. 21 ff., Taf. XXIII. Vgl. hierzu Robert Bruck, die Malerei in den Handschriften
des Kénigreiches Sachsen, S. 326, Nr. 133.
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Tafel 6. Brutus, Ausschnitt aus dem ersten Caesarteppich.



unter Fithrung des Riesen an der Stadtgéttin Roma vorbeireitet, wie in
ms. Royal 20 CI, B. M., oder daf} die gesamte FluBdurchquerung in zwei
nacheinander sich abspielende Szenen aufgeteilt wird und die Riesenszene
eben doch fiir das weitere Verhalten Caesars die treibende, die zum Erfolg
filhrende Handlung ist.

Selbst unter den zahlreichen Rubiconszenen konnte kein direktes Vor-
bild gefunden werden. Das Teppichbild weist einen Romatyp auf, den wir
nur einmal kurz nach 1400 in einer doppelszenigen Miniatur antreffen, und
ein Landschaftsbild, dessen Fluf3- und Stadtbild in der speziellen Form zum
erstenmal zwischen 1454—60 bei Loyset Liédet vorhanden ist und zudem
noch einer Riesenszene entstammt. Dasselbe Landschaftsbild, nur in einer
etwas weiterentwickelten Form, taucht einige Jahre nach den Teppichen
nochmals bei Fouquet auf. Bei diesem doppelszenigen Bild steht der Romatyp
auch mit demjenigen des Teppichs in Beziehung, da Romas Gestalt mitten
im FluBle, jedoch iiber dem Wasserspiegel erscheint. Im 15. Jahrhundert ist
keine eigentliche Romaszene, mit Ausnahme von der spiten Darstellung in
ms. Oc 80, vorhanden. Deshalb diirfen wir annehmen, daf} eine uns unbekannte
Vorlage (ms. z) die simultane Doppeldarstellung enthielt. Die Unbekannte (z)
kann vielleicht direkt auf die Handschrift Royal 20 CI zuriickgehen. Wir ver-
muten jedoch eine andere Moglichkeit, nimlich, daf} sie eine weitere Unbe-
kannte (y) zur Vorlage hat, in der auch der hirtenartige Riesentyp von ms.
fr. 250 stecken wird. Diese Vermutung ist deshalb berechtigt, da die spiteren
Riesengestalten meist hirtenartige Typen sind. Der bewaffnete Goliathtyp
kommt ja nur noch einmal in ms. fr. 64 vor, und auch da verbunden mit einem
lindlich-bauerlichen Typ. Die Miniatur (z) mag, was das Landschaftsbild
betrifft, unter dem Einflu von ms. 5088 gestanden haben. Die Gruppe mit
den chronologisch angeordneten Doppelszenen kann eine Abspaltung, eine
Erweiterung der simultanen Doppeldarstellungen sein. Das Vorbild des Kar-
tonzeichners scheint ein doppelszeniges Rubiconbild gewesen zu sein. Wegen
Platzmangel konnte der Kartonzeichner jedoch nur die erste Teilszene ver-
wenden, denn auf derselben Teppichfliche mufite rechts noch die pompeia-
nische Schlacht ihren Platz finden.

Schlacht gegen Pompeius bei Pharsalus

Die Schilderung des Verlaufs der Schlacht bei Pharsalus erstreckt sich
in den «Faits des Romains» iiber mehrere Seiten und hat viele Illuminatoren
zur bildlichen Darstellung angeregt. Im 14. Jahrhundert sind zwei formel-
hafte Schemata anzutreffen. Der ersten Gruppe, die den Moment des Schlacht-
beginns darstellt, ist folgende Grundform eigen: Zwei Reiterheere in ge-
ordneter Formation und dicht aufgeschlossenen Reihen sprengen aufeinander
zu, das eine von links, das andere von rechts kommend. Zum Angriff bereit
sind die Lanzen gesenkt und vorgestreckt. Zu dieser Gruppe gehéren ms.

10168—72, fol. 105, B. B. R., und ms. Royal 16 G VII, fol. 339, B. M. Dieses
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Motiv des Angriffes lebt noch in einigen spiteren Darstellungen aus der
zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts weiter, in ms. Royal 17 F II, fol. 251,
B. M., und ms. Oc 80, fol. 212, S.S. B., welche somit eine Sonderstellung ein-
nehmen. Die Miniatoren vermieden dabei, den Zweikampf Caesar-Pompeius
speziell hervorzuheben.

Bei der zweiten Gruppe ist die Schlacht in vollem Gange. Die berittenen
Heere, das eine von links, das andere von rechts kommend, sind so in einen
dichten Kniiuel verwickelt, daB aus dem wilden Durcheinander kaum noch

Abb. 24. Schlacht bei Pharsalus (ms. frang. II1, fol. 173v, B.S.M.).

eine Partei von der andern zu trennen ist. Aus dem Wirrwarr von Helmen
ragen die zum Schlage erhobenen Axte, Schwerter und Lanzenspitzen heraus.
Die Kampfhandlungen sind nur an den #uBlersten, uns zugekehrten Fligeln
des Heeres zu sehen, wo gewdhnlich auch Caesar gegen Pompeius kimpft.
Gefallene Ritter liegen am Boden. In simtlichen Miniaturen spielen sich die
Schlachten in einer schmalen Vordergrundebene ab.

Zu den frithesten Miniaturen gehért ms. 9104—05, fol. 343v, B. B. R.
Der Miniator, ein Flame, baut seine Schlacht zweireihig auf, d. h., von uns
aus gesehen, eine hintere Reihe, bei der schematisch ein Krieger an den andern
gereiht wird, und eine vordere Reihe, in der Caesar gegen Pompeius kimpft.

Dieses Schema verwendete auch der Miniator von ms. fr. 246, fol. 258v,
B. N. In der vorderen Reihe ficht Caesar, einen schwarzen Doppeladler im

1 Abb. vorhanden bei Robert Bruck, Die Malereien in den Handschriften des Kdnigreiches
Sachsen, Dresden 1906, S. 326 ff., Nr. 133.
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Schilde, den Kampf gegen Pompeius mit der Lanze aus. Die wuchtigste Dar-
stellung 'gelang dem Miniator von nouw. acq. fr. 3576, fol. 299v., B. N. Ein
groffer Haufen dicht aneinander gedringter Krieger, eine deutliche, geballte
Gruppe, fiillt die gesamten Bildflichen aus.

‘Von dem franzosischen Schema der geballten Kampfgruppe sich lésend,
gliedert der Venezianer in ms. frang. 111, fol.173v, B.S. M., Abb. 24, die Schlacht
viel lockerer. Er reiht nicht mehr nur Mann an Mann mit erhobenem Schwerte,
sondern gibt jedem kimpfenden Ritter seinen Partner. In der Zusammen-
stellung mehrerer Einzelkimpfe schafft er ein neues Kompositionsprinzip.
Auch er vermag nicht die ganze Schlacht in seinem Bilde zu fassen.

Mit dem Beginn des 15. Jahrhunderts erfihrt die Schlacht eine Neu-
gestaltung. Die Kimpfe werden éfters in mehrere nacheinander sich abspie-
lende Phasen aufgeteilt. So stellt der Miniator von ms. fr. 250, fol.355v, B. N.,
erst das Treffen der Reitertruppen dar, und auf fol. 358v dasjenige der
FuBltruppen. Er lit die Schlacht zum erstenmal in einer weitgefalten Land-
schaft sich abspielen, wobei in beiden Miniaturen nach dem alten Schema die
feindlichen Heere in der Mitte des Bildes aufeinander losschlagen. Die hin-
teren Reihen der pompeianischen Truppen haben bereits die Pferde gewendet.
Zum erstenmal wurde hier die Flucht mit ins Bild einbezogen. Damit beginnt
eine neue Bildtradition der pharsalischen Schlacht.

Um die Jahrhundertmitte wird die Schlacht in den meisten Handschriften
in die Umgebung der Stadt Pharsalus verlegt. In ms. 9277, fol. 114,
B. B. R,, fullen zum erstenmal die Mauern der Stadt den Hintergrund. Den
unentschiedenen Kampf enthilt ms. 9069, fol. 252v, B. B. R. In einer weiten
Ebene des Vordergrundes tobt die Schlacht, ein Durcheinander von Bogen-
schiitzen, Fullsoldaten und Reitertruppen, welche iiber die am Boden liegen-
den Leichen hinweg den Kampf mit Schwert und Lanze fiithren. Aus der Mitte
des Kampfgemenges ragen Caesar und Pompeius heraus, beide wesentlich griofler
als alle andern Figuren, der eine auf braunem, der andere auf weillem Pferde
streitend. Mit erhobenem Schwert holen sie zu vernichtenden Schligen aus.

Das Ende der Schlacht, einen vollkommen chaotischen Zustand, versucht
Liédet in ms. 5088, fol. 229, B. A. 1, zu gestalten. Nur noch wenige Soldaten
stehen im Kampfe. Der ganze Vordergrund ist mit Toten, Verwundeten und
zusammengebrochenen Pferden, die kreuz und quer iibereinanderliegen, be-
deckt. Im Mittelgrund, etwas abseits vor dem Zeltlager, kimpft Caesar, auf
weilem Pferde sitzend, gegen Pompeius.

Die Schlacht in drei verschiedene Phasen zu zerlegen wagte einzig der
Miniator von ms. fr. 64, B. N., er gestaltete aber alle drei Bilder nach demselben
Schema. Zwei Heere sind in einem Talkessel aufeinander gestofien und in
einen heftigen Kampf verwickelt. Die Kampfhandlungen der vordersten
Krieger konnen erkannt werden. Dahinter reiht sich weit bis in den Hinter-
grund, dhnlich wie im Teppich, ganz schematisch Helm an Helm. Aus dem
Meer von blitzenden Stahlhelmen ragt ein ganzer Wald von Lanzen, dazwischen

1 Abb. vorhanden bei Henry Martin, Les joyaux de I’arsénal III, Taf. XLVII.
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flattern zahlreiche Fahnen. Auch hier handelt es sich um eine Reiterschlacht.
Auf fol. 367 holt Caesar mit erhobenem Schwerte zum Streiche gegen Pom-
peius aus, der mit gesenkter, vorgestreckter Lanze auf ihn zuspringt. Auf
fol. 369v liegen im Vordergrunde die Pferde von Caesar und Pompeius,
zusammengebrochen und mit Blut iiberstrémt am Boden, so dafl der Kampf
der Feldherren zu FuBl ausgefochten werden mufl. Auf fol. 370v kann
der Kampf zwischen Caesar und Pompeius wieder beritten fortgefiihrt
werden, da inzwischen den Feldherren wieder kampftiichtige Pferde heran-
gefithrt worden sind. Caesar, auf weilem Pferde, wehrt mit seinem Schilde
dem Schlage des Pompeius. Im Vordergrunde finden wir einige kimpfende
FuBsoldaten.

Die nun folgenden Miniaturen lassen sich alle zu einer durch ein gemein-
sames Motiv bedingten Gruppe zusammenfassen, kommt in ihnen doch der
Verlauf der Schlacht zur Entscheidung, indem Pompeius mit seinem Heere
das Schlachtfeld fluchtartig verlif3t. In ms. fr. 40, fol. 169v, kimpfen in der
Mitte des Bildes die Vorhuten der beiden Reiterheere. Die hinteren Reihen
der pompeianischen Streitmacht, Helm an Helm gereiht, haben die Flucht
ergriffen. Caesar kampft im Vordergrund auf weillem Pferde gegen Pom-
peius, im Kostiim sich zwar kaum von diesem unterscheidend.

Ms. fr. 20312bis, fol. 220, B. N., enthidlt das gleiche formelhafte
Schema wie schon in der Ariovistschlacht und das Motiv der Flucht. Der
Miniator von ms. 770, fol. 190, Ch. M. C., mag wohl durch die vorangehende
Miniatur angeregt worden sein, jedoch kopierte er sie nicht mehr, son-
dern versuchte die Schlacht freier zu gestalten. Wir finden nicht mehr die
Schlachtenformel von ms. fr. 20312bis, sondern einen Zug zweier sich fol-
gender Heere, die Verfolgung der pompeianischen Truppen. Die Reiterei hat
ihren Riickzug angetreten. Nur noch einzelne FuBlsoldaten stehen im Kampfe.
Caesar reitet im Zuge mit, ohne jedoch mit Pompeius im Zweikampf zu stehen.

Dieselbe Bewegung eines fluchtartigen Kriegszuges, von links nach rechts,
enthilt auch ms. 310, fol. 193v, P.S. S. Durch den Vordergrund jagt auf
breiter StraBle das pompeianische Reiterheer in hastiger Flucht, dicht gefolgt
von Caesar und dessen Reiterei. Caesar selbst, in seiner Haltung an den Tep-
pich erinnernd, schligt mit dem Degen auf einen Gegner (Pompeius ?) ein,
dessen Pferd vor ihm zusammengebrochen ist. Im Vordergrund streiten
einige Fuflsoldaten mit Dolch und Schwert. Der in der zweiten Kampfgruppe
am Boden kniende FuB3soldat, der im Begriffe ist, seinem Feinde das Schwert
in den Leib zu stoflen, nimmt dieselbe Kérperhaltung ein, wie der im Vorder-
grunde des Teppichs kimpfende FuBlsoldat mit rotem Waffenrock.

In dem von Jean Colombe gemalten Schlachtenbild in ms. fr. 364, fol. 287 v,
B. N., riicken aus dem Vordergrund links in ungeheuren Massen, dicht ge-
dringt, Kopf an Kopf, die FuBBtruppen Caesars vor, deren hintere Reihen
mit Steinschleudern bewaffnet sind. Aus dem Vordergrund rechts sprengt
das ebenso starke, berittene Heer Caesars. Im Mittelgrund spielt sich der
Kampf ab, doch schligt sich nur noch eine geringe Zahl pompeianischer
Ritter, da die Hauptmacht bereits die Flucht ergriffen hat.
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Ein direktes Vorbild fiir den Teppich liegt auch bei dieser Schlacht nicht
vor. Das Verlegen der Kampfhandlungen in die unmittelbare Nihe der Stadt
Pharsalus hat der Kartonzeichner unterlassen. Wohl sind im Hintergrund
Mauern und Turme zu erkennen, da sie aber in weiter Ferne liegen, sind sie
eher als formelhaft angewendete, den Hintergrund fiillende Motive zu be-
trachten. Das Schlachtenbild, das Schema des Kartonzeichners, lieBe sich am
ehesten mit dem frither entstandenen Bild in ms. 9069, fol. 252v, B. B. R.,
und dem gleichaltrigen in ms. fr. 64, fol. 370v, B. N., vergleichen. In den
Miniaturen wurde der Zweikampf Caesar-Pompeius deutlich betont, wobei
den Feldherren meist eine klare, zentrale Mittelstellung eingeriumt wurde.
Der Kartonzeichner versucht sie innerhalb seines Schlachtenbildes hervor-
zuheben, dadurch, daB er Uberschneidungen ihrer Gestalten durch vor-
gelegte Kampfgruppen weitgehend vermied. Beide Feldherren kimpfen in
goldener Riistung, wodurch sie farblich von den andern Rittern, die mit
ganz wenigen Ausnahmen alle blaue Riistungen tragen, abstechen. Wie ver-
schiedene Miniaturen im 15. Jahrhundert, so enthalten auch die Teppiche
das Motiv des fliichtenden pompeianischen Heeres.

Der Triumphzug

Der Triumph Caesars hat in den illustrierten Handschriften der « Faits des
Romains» wenig Beachtung gefunden. Aus dem 14. Jahrhundert ist nur eine
kleine Miniatur vorhanden in ms. 726, fol. 175, Ch. M. C., wo Caesar in einem
Triumphwagen, von zwei Pferden gezogen, an dem rémischen Volke voriiber-
fihrt und den Grufl erwidert.

Erst um 1470 wird der Triumph Caesars in den Bilderzyklus der «Faits
des Romains» aufgenommen. Doch ist die Zahl der Darstellungen sehr be-
scheiden. Bei der 1479 entstandenen Miniatur in ms. Royal 17 F II, fol. 330,
B. M., wird Caesar in einem hélzernen Reisewagen, von zwei Pferden gezogen
und vom rémischen Heere gefolgt, in die Stadt Rom gefahren, iiber deren
Mauern hinweg die romischen Biirger dem Imperator winken.

Unserem Teppich verwandt ist ms. fr. 64, fol. 418v, B. N., Abb. 25. Von
dem Triumphzug, der sich durch den Vordergrund von links nach rechts
vor den Mauern der Stadt Rom entfaltet, wird uns nur ein Ausschnitt ge-
boten, worin Caesar, auf seinem Wagen hoch aus der Schar der Héflinge,
Krieger, Herolde und réomischen Biirger herausragt. Er sitzt unter einem
goldenen Baldachin, der von vier diinnen Stangen getragen wird, und wird
an den Mauern Roms vorbeigefahren. Sein Thron mit hoher Riicken-
lehne ist ginzlich von einem blauen Stoff mit eingewobenen, goldenen
Lilien iiberzogen. In der linken Hand hilt er als Zeichen seiner Wiirde ein
Szepter. Den rechten Arm legt er auf die Lehne seines Thrones. Sein glatt-
rasiertes Haupt ziert eine goldene Krone, die in jhrer Form derjenigen des
Teppichs auffallend dhnlich sieht. Golden ist der Kaiserornat, den er analog
dem Teppich iiber einem purpurnen Untergewande, der «tunica palmata,
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trigt. Der Wagen wird von zwei Pferden gezogen, an deren Seite einige Herolde
marschieren, welche auf einer Tuba Siegesmirsche blasen. Den Wagen
begleiten Caesars Leibgarde und einige Pagen, auf deren blauen Gewindern
ausnahmsweise ein gelber Doppeladler leuchtet. Es folgen eine Menge vor-
nehmer Romer, Geistliche und das gesamte Heer Caesars, von dem aller-
dings nur noch wenige Helme in der Ferne zu erkennen sind. Einige Biirger

Abb. 25. Triumphzug Caesars (ms. fr. 64, fol. 418v, B.N.).

Roms betrachten sich hinter den Zinnen der Stadtmauer den triumphalen
Einzug. Andere treten unter dem Torbogen eines Stadtturmes dem Imperator
zur Begriiflung entgegen.

In der Miniatur wie im Teppich wird der vordere Teil des Triumphzuges so
begrenzt, daf} die Elefanten im Teppich unter dem Stadttore verschwinden,
und die Zugpferde in der Miniatur durch den rechten Bildrand beschnitten
sind. Die beiden Triumphziige gehen verschiedene Wege. Der eine zieht an
der Stadt vorbei, des andern Richtung weist in die Stadt hinein. Dennoch
sind sich die beiden Darstellungen in ihrer Gesamtordnung sowie in zahl-
reichen Einzelheiten édhnlich. Die Haltung Caesars, seine Bekleidung, der
goldene Baldachin, die vorausmarschierenden Herolde, die ihn begleitenden
Pagen, das ganze Gefolge und schlieflich die rémischen Biirger hinter der
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Stadtmauer bilden deutliche Parallelen zum Teppichbilde. Die Miniatur diente
nicht als Vorlage fiir den Teppich, doch kénnen wegen des verwandten Bild-
aufbaus und den vielen gemeinsamen Einzelheiten sowohl Teppichwie Miniatur
von einem friither entstandenen, gleichen Bilde beeinflu3t sein.

Der Vorstellung eines antiken Triumphzuges niher steht ms. 9040, fol. 5,
B. B. R. Mit der vorangehenden Miniatur keine Verwandtschaft aufweisend,
ist sie aber in bezug auf den Teppich insofern interessant, als sie sich auf das
italienische «Libro imperiale» zuriickfiithren lift *. Mitten in der Stadt Rom
steht ein grofler, michtiger Triumphbogen, der am ehesten mit demjenigen
des Constantin in Rom zu vergleichen wiire und durch dessen Tore die caesa-
rischen Truppen in groflen Scharen ihrem Imperator vorausmarschieren. ..
«rimontd nel charro e passd sotto all’archo trionfale lo quale aveva fatto
fare el popolo in onore di Ciessare». Drei weille, hintereinandergespannte
Pferde ziehen den Triumphwagen unter dem mittleren Bogen hindurch. ..
«un charro, menato da quattro destrieri bianchi» (die Zahl der Pferde stimmt
nicht iiberein). Auf dem vierridrigen Wagen ist ein rot-goldener, zeltartiger
Baldachin aufgeschlagen. .. «salse in un charro choperto di porpora, choperto
d’un gran padiglione ad oro». Caesar sitzt auf einem Sessel und trigt einen
goldenen Mantel mit einem roten Granatapfelmuster und weilem Hermelin-
kragen. «Cessare si misse un vestimento porporeo vermiglio tutto... Cessare
vestito d’uno palio ad oro di nobile lavoro.» Die Insignien seiner hohen Wiirde
bestehen in der goldenen Krone, dem Reichsapfel in der linken Hand und
einem aufrechtgehaltenen Schwerte. Den Wagen begleiten beidseitig zwei
Herolde, die auf ihrem goldenen Waffenrock den schwarzen Doppeladler
tragen. Des Imperators Feldherren und Soldaten folgen beritten und zu Fu8. . .
«achompagnato da tutti e chavaglieri di Roma andd in champidoglio». In
der Nihe des Triumphwagens flattern iiber den Reihen der dicht aufgeschlos-
senen Soldaten die Standarten mit dem schwarzen Doppeladler... «sopra
el chapo gli portava uno cavagliere uno stendardo tutto ad’oro, con aquila
nera, sotto la quale insegna aveva avute sue vittorie».

Diese ausgesprochen franziosische Miniatur stimmt in verschiedenen Mo-
tiven mit den Beschreibungen der fiinf Caesartriumphe im «Libro imperiale»
iiberein. Dies unterstiitzt unsere Annahme, dafl die italienische Quelle auch
auf den Teppich von Einflufl gewesen sein kann, sei es direkt oder mittels
einer bildlichen Darstellung. Der Miniator wird als Schiiler im Atelier des
Jean Fouquet tiitig gewesen sein. Die Architektur, das Kompositionsschema
des Triumphzuges sowie die Zeichnung des Figiirlichen erinnern an verschie-
dene Miniaturen von Jean Fouquet. Dieser weilte zwischen 1445 und 1448
in Rom, wo ihm somit die noch erhaltenen Triumphbogen und Darstellungen
antiker Triumphziige an Ort und Stelle, vielleicht sogar Triumphfeste zeit-

1 Die einzelnen hier angefiigten Zitate stammen aus der vollstindigen Wiedergabe der
Beschreibung des Triumphzuges im «Libro imperiale» bei A. Graf, Roma nella memoria
e nelle immaginazioni del medio evo, Torino 1915, S. 203—205. Vgl. Anm. 5 (Beschreibung
des 4. Teppichs).
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gendssischer Firsten zum personlichen Erlebnis wurden. Er bereicherte denn
auch die franzésische Buchmalerei mit einer Reihe Triumphziige !, in denen
sich antikes Kulturgut, die prunkvolle Siegesfeier gro3er Helden, phantastisch
widerspiegelt.

Worin mag der Grund liegen, daB in dem Bilderzyklus der «Faits des
Romains» das Triumphbild eine so geringe Bedeutung und Entfaltung
hat? — Von der allzu kurz gefaflten textlichen Unterlage, welche eine
wortliche Ubersetzung des Suetonschen Berichtes ist und nur in einer knappen
Aufzihlung der funf Triumphe besteht, konnte im 15. Jahrhundert weder
der Franzose noch der Flame eine genaue Vorstellung eines Triumphfestes
gewinnen.

In Ttalien gab im Quattrocento Petrarca mit seinen «Trionfi» das Vorbild.
Die Phantasie der Biirger und Fiirsten war geschwiingert von Vorstellungen
caesarischer Feste, wenn wir bedenken, dal Lorenzo Magnifico am Feste
Johannes des Taufers, dem Lieblingspomp der Florentiner, unter den Fliichen
des Savonarola die Kirchenprozession verkiirzen liell, zugunsten von vier
Triumphen des Caesar, Pompeius, Augustus und Trajan. Von mehreren
andern italienischen Fiirsten, wie Alfonso dem Groflen von Borso d’Este, Cesare
Borgia, Federigo Gonzaga, wissen wir, dal} sie waffenglitzernde Umziige auf
Prachtswagen in Gold, Purpur und Lorbeer veranstalteten. Die Triumphe
waren nicht nur Ausdruck der Lebensideale italienischer Fiirsten, sondern
fanden auch schon bildlichen Niederschlag auf Truhen, Bildern, Plastiken

und Reliefs 2. So ist zu verstehen, wenn der Autor des «Libro imperiale» in

1 Codex gall. 6, Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek. Fol. 173, Triumph des Scipio,
Abb. 147, bei K. G. Perls, Fouquet, Paris 1940. Fol. 187, Triumph des Paulus Emilius,
Abb. 151, Fol. 189v, Triumph des Metellus, Abb. 152. Bei all diesen drei Triumphziigen
wird der Wagen von dreihintereinandergespannten weillen Pferden gezogen und der Triumpha-
tor beidseitig von Soldaten begleitet, wobei der Zug immer unter einem Triumphbogen hin-
durch fiihrt, der sowohl demjenigen des Septimus Severus wie demjenigen des Konstantin
dhnlich sieht.

2 Zur Triumphdarstellung in Italien vergleiche man Jakob Burckardt, Die Kultur der
Renaissance in Italien, Kap. 8, «Die Feste», und Werner Weisbach, Trionfi, Berlin 1919,
S. 58—76.

In ms. inscrinio 151, «Liber ystoriarum Romanorum», Hamburg, Staats- und Uni-
versititshibliothek, aus der Mitte des 13. Jahrhunderts, italienischen Ursprunges, finden
wir auf fol. 90v einen Triumphzug Caesars, der nach einem antiken Vorbild entstanden ist.
Caesar wird auf einem Triumphwagen, den vier nebeneinandergespannte Pferde ziehen,
einem Stadttore entgegengefahren. Hinter Caesar steht auf dem Wagen eine gefliigelte Vik-
toria, die ihm einen Lorbeerkranz aufs Haupt legt. Dem Wagen voraus marschieren die ge-
fangenen Kénige und Edelleute fremder Liinder, deren Hinde auf dem Riicken in Fesseln
gelegt sind. An der Spitze des Zuges schreiten rémische Soldaten mit Kriegstrophien. (Werner
Weisbach, Trionfi, S. 9, Abb. 1.) Als Beispiel eines antiken Vorbildes vergleiche man hierzu
das Relief am Titusbogen mit dem Triumph des Titus. (Ludwig Curtius, Das antike Rom,
Abb. 43.) Noch prunkvoller und ebenfalls von antiken Vorbildern beeinflult sind die
italienischen Darstellungen des Caesartriumphes aus dem 15. Jahrhundert. Auf einem
florentinischen Cassonebild in New York, Historical Society, um 1450 entstanden, fihrt ein
Wagen, schwer beladen mit der goldenen Beute des Vercingetorix, dem Triumphator voraus.
Caesars Triumphwagen wird von vier nebeneinandergespannten Pferden gezogen, zu seinen
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seiner Caesargeschichte die Triumphe ausfiihrlich schildert, sie mit vielen
Einzelheiten ausschmiickt, die er weniger aus dem Studium antiker Quellen
kannte, sondern am konkreten Beispiele selbst wahrnehmen konnte.

In Frankreich und in den Gebieten der Herzége von Burgund kannte
man die feierlichen Einziige der Koénige, «joyeuse entrée» genannt, und
andere Prozessionen, die jedoch ein mittelalterliches Geprige bewahrten 1.
Obschon die «Trionfi» des Petrarca fiir Karl den Kiihnen in die franzosische
Sprache iibersetzt wurden, gelegentlich auch zu bildlichen Darstellungen An-
lafl gaben und Jean Molinet in seinem Epos «le trosne d’honneur» von den
Triumphen der neun Helden spricht, um nur einige wenige Dichtungen zu
nennen, blieb die Triumphvorstellung doch mehr eine literarische Angelegen-
heit. Der Triumphgedanke war in Frankreich im 14.und 15. Jahrhundert
noch der Wunschtraum einiger Fiirsten und lebte vorerst nur als eine noch
zu verwirklichende Idee.

Daf} sich der Kartonzeichner der Caesarteppiche, seiner Herkunft nach
in Temperament und Geist bestimmt ein Flame, die Triumphidee, ein Ge-
dankengut der italienischen Renaissance, aneignete und eine vorziiglich prunk-
volle Darstellung schuf, obschon er sich antiken Formen gegeniiber noch
scheu verhielt, dazu mag bestimmt die Anregung von Seiten eines humanistisch
gebildeten Auftraggebers wie Herzog Karl dem Kiithnen,der vielleicht das Bild-
programm selbst bestimmt hat, weitgehend mitgeholfen haben.

Die Senatssitzung an den Iden des Mirz

Die Bilderzyklen der «Faits des Romains» schlieBen in der Regel mit
Caesars Ermordung oder dessen Begribnis. Im letzten Teppichbild finden wir
jedoch die Senatssitzung an den Iden des Mirz, unmittelbar vor der Ermor-
dung. Weshalb der Kartonzeichner nicht die Todesszene darstellte, mag da-
mit zu erkldren sein, dafl der Patronenmaler in einer Bilderfolge, die zu des

FiiBen sitzt ein Narr. Hinterher folgen die berittenen rémischen Edelleute. Die gefangenen
fremden Kénige fehlen in diesem Bilde. Der Zug bewegt sich auflerhalb der Stadt, einem
Stadttor entgegen. (Paul Schubring, Cassoni, Taf. XXV, Nr. 127, S. 245.) In einem andern
Cassonebild von 1466, Paris, Musée des arts décoratifs, fihrt ein Wagen mit kauernden ge-
fangenen Konigen und mit Trophiien dem Triumphator voraus. Caesar selbst sitzt in goldener
Riistung auf einem goldenen Thron unter einem goldenen Baldachin und hiilt ein Szepter in
der Hand. Zu seinen Fiillen sitzt ein Narr. Hinter seinem Wagen folgt das berittene Heer.
Der Zug bewegt sich auflerhalb der Stadt einem Stadttore Roms entgegen. Die Spitze
verschwindet bereits unter dem Torbogen. (Schubring, Cassoni, Taf. XXXI, Nr. 114, S. 245.)

1 Jean Colombe malte in seinem Romuléon, ms. fr. 364, fol. 313, B. N,, Abb. 85, an
Stelle des Caesartriumphes eine Miniatur mit einer typischen mittelalterlichen «joyeuse
entrée». Caesar, von rechts kommend, reitet an der Spitze seines Gefolges durch eine breite
StraBe der Stadt Rom. Auf seinem goldenen Waffenrock, auf der goldenen Schabracke
seines Pferdes prangt der schwarze Doppeladler. Er reitet an Loggien vorbei, wo Musikanten
die begleitenden Mirsche spielen. Links im Bilde fiihrt eine Strafle in den Hintergrund,
auf der die Bevélkerung Roms, eine ungeheure Menge, dicht gedriingt, dem rémischen Impe-
rator huldigt.
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Auftraggebers Ruhm und Lob gereichen sollte, nicht die Ermordung eines
Tyrannen festhalten durfte. Da auf den Triumphzug, die symbolische Zu-
sammenfassung aller Heldentaten Caesars, nur das eine folgen konnte, nimlich
seine Verherrlichung als Oberhaupt des rémischen Reiches, hat der Karton-
zeichner eine Senatssitzung mit dem gekronten Kaiser dargestellt. Um sich
aber dem ikonographischen Programm der «Faits des Romains» anzupassen,
wurde die Sitzung an den Iden des Miirz gewiihlt und der bevorstehende Tod
nur angedeutet, indem den Mérdern Brutus und Cassius griffelartige Mord-
instrumente. .. «chacun sa greffe au poing», in die Hand gelegt wurden.

Abb. 26. Caesar im Senate (ms. franc. III, fol. 126w, B.S.M.).

Obschon es sich beim Teppich um die Senatssitzung handelt, in der Caesar
ermordet wurde, werden die zahlreichen Todesszenen der « Faits des Romains»
nicht in ihrer ikonographischen Entwicklung beriicksichtigt, mufite doch der
Kartonzeichner die Senatssitzung in der Kurie als Gegenstiick zum ersten
Teppich gestalten, was durch die symmetrische Art und Weise der Wand-
dekoration in einem der Thronsiile des Burgunderherzogs bedingt war.

Unsere Aufmerksamkeit sei jedoch auf zwei Miniaturen gerichtet, die
innerhalb der Caesarbilderzyklen einzig und durch ihre Bildverwandtschaft
Vorstufen zu unserem letzten Teppichbilde sind.

In ms. frang. I11, fol. 126v, B.S. M., Abb.26, prisidiert Caesar den
romischen Senat. Mitten in einer Sidulenhalle steht er in frontaler Haltung
in einer tonnengewdlbten Thronnische und hilt, wie aus seinen Handgebirden
zu lesen ist, eine Rede an den Senat. Uber seiner Tunika triigt er ein dunkles,
hermelingefiittertes Mantelpallium. Beidseitig der Nische sitzen, analog unse-
rem Teppichbilde, in symmetrischer Ordnung je drei Senatoren.
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In der um 1400 datierten ms. 769, fol. 1, Ch. M. C., Abb. 27, vermittelt uns
eine groBe halbseitige Miniatur einen Blick in die an Hiusern und Tiirmen
so reiche Stadt Rom. Zwischen den zahlreichen, niedrigen, gruppenweise
schematisch aneinandergereihten Giebelhdusern ragt im Stadtinnern, etwas
seitlich abgeriickt und schriggestellt, die Kurie mit offener Vorderwand
heraus, so daBl uns der Blick in das Innere gewihrt wird, wo Caesar, beid-
seitig von seinen Senatoren umgeben, auf einem Baldachinthrone sitzend den

Abb. 27. Caesar im Senate. Ansicht der Stadt Rom (ms. 769, fol. 1, Ch. M.C.).

Rat prasidiert. Die Stadt selbst umgibt eine niedrige Mauer, die im Vorder-
grund, dhnlich dem Teppichbilde, in geraden Linien, von Turm zu Turm
verliuft, gleichsam als sollte ein Sechseck gebildet werden. Obschon die Se-
natssitzung in der offenen Halle nicht dieselbe klare Mittelstellung wie auf
dem Teppich einnimmt, wird das letzte Bild des vierten Teppichs, als Ge-
samtes gesehen, im Kleinen vorgebildet. Beim Teppich wird es sich kaum
um eine direkte Ubernahme des Bildschemas handeln, denn hierfiir bestehen
zuwenig Beziehungen zwischen den Caesarteppichen und den iibrigen Minia-
turen dieser Handschrift. Es ist viel eher anzunehmen, dafl Miniatur und Vor-
lage des Teppichs von der gleichen Bildquelle beeinflult sein konnen.
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Der Kartonzeichner rundet seinen Raum nischenartig aus, in Analogie zur
ersten Teppichszene, und setzt die Senatoren, wie im Venezianer Codex, auf
eine lings der Wand gezogene Bank, Caesar wird in seiner Mittelstellung deut-
lich hervorgehoben durch einen vergoldeten Thron, der ein Gegenstiick in
dem Ermordungsbild von ms. fr. 40, fol. 219, B.N., findet, wobei die Ahnlich-
keit in der schionen, im spitgotischen Spitzbogen geformten und reich-
geschnitzten Riickenlehne mit den seitlichen Fialen besteht.

Allgemeines zur Illustration der «Faits des Romains» und threm
programmatischen Verhdltnis zu den Caesarteppichen

Im 13. Jahrhundert ist die Illustration der «Faits des Romains» noch
sehr kiimmerlich. Nur ms. 10168—72, B. B. R., enthilt von 18 Miniaturen
drei Szenen, die dem Bilderzyklus der Teppiche entsprechen.

Von den Handschriften des 14. Jahrhunderts enthilt diejenige des vene-
zianischen Malers ms. frang. ITI, B. S. M., insgesamt 166 Miniaturen und ist
somit der reichhaltigste Caesarbilderzyklus, den es je gegeben hat. Beinahe
alle Ereignisse aus Caesars Leben sind in Bildern dargestellt. Die Handschrift
steht demnach dem Bilderprogramm am nichsten und ist auch die Grundlage
fiir mehrere spitere Handschriften. Es fehlen nur der Empfang der sequa-
nischen Gesandten mit Diviciacus von Autun und der Triumphzug, was uns
sonderbar anmutet, da in Italien doch zuerst der Triumphgedanke und die
triumphale Prozession in der bildenden Kunst einen Niederschlag gefunden
haben. Die Szenen des ersten Teppichs mit den neugewihlten Diktatoren finden
darin einmalige Darstellungen, die sogar wegen ihrer verwandten Komposition
als Vorstufe angesehen werden diirfen. Bei der Flucht Ariovists und dem
Kampf gegen Connabre, einzig im 14. Jahrhundert, ist eine auffallende Ahn-
lichkeit, vielleicht nur ein Zufall, mit dem Kostiim Ariovists festzustellen.
Der Kampf gegen Drappes Brenno vor der Mauer der Stadt Sens findet in
der einen Miniatur eine Vorstufe im Schwertkampf, in der andern im Motiv
des unter dem Torbogen verschwindenden Drappes. Die Seeschlacht an der
englischen Kanalkiiste kennt ms. frang. III nicht. An deren Stelle tritt die
Landung in England, ein Motiv, das simtliche Handschriften aus dem spiite-
ren 15. Jahrhundert iibernommen haben. Neben dem Romabild gelangt noch
eine weitere Miniatur mit der zweiten Phase der Rubicondurchquerung unter
Fihrung des Riesen zur Darstellung. Durch das Nebeneinander der beiden
Teilszenen wurde simtlichen, spiter folgenden kombinierten Darstellun-
gen eine Vorstufe geschaffen. Neben dem Ermordungsbild ist eine weitere
Miniatur vorhanden mit Caesar, der den Senat prisidiert. Mit der Anordnung
des Senates und der deutlich betonten Mittelstellung Caesars wurde wiederum
eine Vorstufe zum Teppichbilde gegeben.Zu den iibrigen Handschriften aus
dem 14. Jahrhundert stehen die Caesarteppiche in keiner niheren Beziehung.

Aus der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert sind drei Handschriften
fiir die Bildentwicklung von Bedeutung. Mit den Teppichen haben sie zwar
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nur wenig gemeinsame Szenen. Doch zeigen diese deutlich, dal um die Jahr-
hundertwende ein Umbruch in der Bildgestaltung stattgefunden hat. Wir
finden in den Miniaturen neue, bis dahin nie vorhandene Motive, die dann
in den Berner Teppichen und spiteren Handschriften wiederkehren und ent-
scheidende Kompositionsschemata aufweisen.

Ms. 769, Ch. M. C., 1400 datiert, nimmt in der Gesamtentwicklung der
Caesarzyklen sowohl in Bildgestaltung wie Bildprogramm eine deutliche
Sonderstellung ein. Das rémische Stadtbild ist eine Vorstufe zum letzten
Teppich und findet in den folgenden Caesarbilderzyklen keine Nachahmung
mehr. Der Ritt aus Rom fand nur im ersten Teppich eine Wiederholung.

Ms. fr. 250, B. N., nihert sich mit vier gleichen Szenen unserem Bild-
programm und bringt mit seinem Empfang der gallischen Gesandten (fol.262)
insofern etwas Neues, als Caesar zum erstenmal unter freiem Himmel, mit
seinem Gefolge in einer Landschaft stehend, die Oberhiupter gallischer
Stimme empfingt. Im Rubiconbild (fol. 317) scheidet der Miniator als erster
das Heer Caesars in Ful}- und Reitertruppen. Die Grundlage fiir das Rubicon-
bild in ms. fr. 64, B. N., bildet die um den Riesen sich scharende Gruppe von
Soldaten und Hirten. Auch bei der pompeianischen Schlacht spaltet sich das
Heer Caesars in Reiter- (fol. 355v) und FuBtruppen (fol. 358) auf, wobei jede
Truppengattung in einer gesonderten Miniatur am Kampfe teilnimmt.

Ms. Royal 20 C I, B. M., die spiteste Handschrift dieser Dreiergruppe, ent-
hilt, zu unserem Bilderzyklus passend, nur die Rubiconszene. Zum ersten
Male, daB3 ein Miniator versucht, seine Landschaft in der Bildmitte nach der
Tiefe hin zu erweitern. Die Erscheinungen der Roma und des Riesen erfahren
Nachahmungen, jene in geradezu kopierter Gestalt im Teppich, dieser in dhn-
lichen kriegerischen Goliathtypen spiterer Handschriften. Die Figuren stehen
nun in einem neuen Verhiltnis zum gesamten Landschaftsbild, das sich rdum-
lich erweitert und durch die neu dazu kommende Himmelsdarstellung unend-
liche Entfernungen mit einbeziehen kann.

Die Miniaturen stehen allgemein auf einer nach dem Monumentalen hin
dringenden Entwicklungsstufe. Obschon diese drei Handschriften unter-
einander in keinerlei Beziehung stehen, ist dennoch die Vermutung berech-
tigt, dafl eine monumentale Bilderfolge, wahrscheinlich ein Wandgemailde,
die um 1400 entstandenen Caesarzyklen beeinflufit hat.

Das Gemilde von Jehan Coste aus dem Jahre 1355 wird kaum diese
Wirkung gehabt haben, da seine Entstehung ein halbes Jahrhundert zuriick-
liegt und schon bei fritheren Handschriften zum Ausdruck gekommen wiire.
Doch ist nicht a‘usgeschlossen, dafl dieses Wandbild die Anregung fiir ein
spiteres, in den Motiven noch erweitertes Wandgemilde gegeben hitte,
welches vielleicht ein Jahrzehnt vor unseren Handschriften entstanden sein
diirfte.

Aus den Jahren 1405—1450 sind keine Handschriften mit bildlichem
Schmuck vorhanden. Die an Szenen so reichen Bilderzyklen sind erst wieder
seit der Mitte des Jahrhunderts zu finden. Von diesen steht ms. fr. 64, B. N.,
dem Bilderzyklus der Teppiche am nichsten. Es fehlen diesem Codex nur
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fr. 20312 bis B.N

Inv 233 G.B.P.U

frang.Ill B.S.M. —{ ms. x, ca.1350
Royal20C1 B.M. Wandgemilde
ms.y
fr.250 B.N. 1400—1410
769 Ch.M.C.
770 Ch.M.C. Oc80 S.S.B.
Royal 17E 1l B.M. \ / Fragment Fouquet
fr.64 B.N. e 310 P.S.S.
1 _ <

fr.40 B.N, a1 5088 B.A.

fr.279 B.N.

9069 B.B.R.

Berner Caesarteppiche 1465—1470

Abb. 28. Tabelle mit Darstellung der Abhiingigkeit der Caesarteppiche von den bekannten

Handschriften, genannt «Li faits des Romains».

die auf dem ersten Teppich vorhandenen Szenen, sonst wiire der Zyklus voll-
stindig. Dann folgen die beiden miteinander verwandten Handschriften
ms. fr. 20312bis, B. N., und ms. 770, Ch. M. C., welche je fiinf Szenen auf-
weisen. Vier gemeinsame Szenen finden sich in ms. 5088, B. A. Alle andern
Handschriften enthalten nur einzelne, den Teppichen entsprechende Bilder.
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Der Bilderzyklus der Caesarteppiche ist also zwischen 1455 und 1470, mit Aus-
nahme der ersten Szene und des Triumphes, wieder anzutreffen. Die Durch-
querung des Rubicon und die Schlacht bei Pharsalus sind beinahe in jeder
Handschrift vorhanden. Seltener stoft man auf den Drappes-Kampf, die
Schlacht gegen Ariovist und den Triumph. Ganz fehlen die Szenen des ersten
Teppichs. Der Aufbruch Caesars und Crassus’ in die Provinzen ist nur in
zwei textlich verwandten Handschriften zu finden.

Wie nun die Zusammenstellung der verschiedenen Szenen aus der Caesar-
geschichte und die Untersuchungen iiber ihre typologischen und komposi-
tionellen Zusammenhiinge ergaben, konnte keine Handschrift gefunden
werden, deren Miniaturen als direkte Vorbilder fiir den Bilderzyklus der Tep-
piche gebraucht worden wiren. Doch zeigt sich, dafl die Teppichbilder nicht
ohne Beziehung zur Illustration der « Faits des Romains» stehen, sei es, dal wir
in den Handschriften dasselbe Bildprogramm oder irgendwelche Vorstufen
zum Teppichbilde finden, oder, was 6fters der Fall ist, dafl Miniatur und
Teppich von der gleichen Quelle beeinflulit sein konnen. Somit vermuten
wir, da} eine illuminierte Handschrift aus der Gruppe der «Faits des Ro-
mains» die Vorbilder geliefert hat. Wir miissen uns nun die Frage stellen,
wie die Handschrift mit den mutmaBlichen Vorlagen in die Reihe der noch
vorhandenen Caesarbilderzyklen einzugliedern ist.

H. Gobel glaubt, daB die « Histoires romaines» des Jean Mansel, ms. 5088,
B. A., welche Loyset Liédet fiir Herzog Philipp den Guten von Burgund
illuminierte, zur Hauptsache dem Kartonzeichner als Leitfaden dienten.
Eine Beziehung zwischen den Teppichen und den «Histoires romaines» ist
nur in wenigen Einzelziigen da, so dal wir die wesentliche Quelle des Karton-
zeichners eher in einer andern Handschrift suchen miissen.

Sollte eine direkte Vorlage (ms. z) jemals existiert haben, dann miiflte
sie in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts entstanden sein und wire,
was die Bildgestaltung anbetrifft, von den sechs «Faits des Romains»-Hand-
schriften, ms. 770, Ch. M. C., ms. Royal 17 F II, B. M., ms. fr. 64, B. N., ms.
fr. 40, B. N., ms. fr. 20312bis, B. N., und ms. Inv. 233, G. B. P. U., einer-
seits und den damit verwandten Bilderzyklen ms. Oc 80, S. S. B., Einzel-
blatt von Fouquet, ms. 310, P. S. S., ms. 5088, B. A., ms. fr. 279, B. N., ms.
9069, B. B. R., andererseits, einzukreisen. Finden wir doch zu all diesen
Handschriften nihere oder entferntere Verwandtschaften, sei es in bezug
auf das gleiche Bildprogramm oder Ubereinstimmungen in Komposition,
Figuren, Landschaft und Architektur. Die Handschrift (ms. z) ihrerseits, wird
als Vorbild (ms. y) ein Exemplar gehabt haben, das kurz nach der Jahrhundert-
wende im Umkreis von ms. Royal 20 C I, B. M., ms. fr. 250, B. N., ms. 769,
Ch.M.C., entstanden sein mag und in bezug auf das Bildprogramm in direkter
Linie zu einer franzosischen Parallelhandschrift (ms. x), des auf italienischem
Boden illuminierten ms. frang. III, B. S. M., fithrt. Obschon ms. franc¢. III
von einer typischen italienischen Kiinstlerhand illuminiert ist und doch fran-
zosischen Text hat, mufl die Handschrift zum mindesten von franziésischen
Bildquellen beeinflufit, wenn nicht sogar nach einem uns unbekannten fran-
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zosischen Vorbild illuminiert worden sein. Da uns auch weitere franzésische
Handschriften aus dem 14. oder beginnenden 15. Jahrhundert fehlen, die
eindeutig von ms. frang. III herzuleiten wiren und ms. frang. IIT somit isoliert
erscheint, werden wir veranlaBt, eine franzésische Parallelhandschrift als
Ausgangspunkt der zu den Berner Caesarteppichen fiihrenden Entwicklungs-
reihe anzunehmen.

ZUR FRAGE NACH DEM KARTONZEICHNER DER TEPPICHE

Man kennt zuwenig Teppiche, die durch Stil und Komposition so nah mit
den Caesarteppichen verwandt wiiren, als da man den Patronenmaler mit
demjenigen der Caesarteppiche hiitte identifizieren kénnen.

Nur zwei Fragmente, die ehemals zur Sammlung Raoul Heilbronner in
Paris gehorten 1, und ein Fragment im Metropolitan Museum in New York
kénnen derselben Werkstatt zugeschrieben werden, jedoch mit dem Vor-
behalt eines miéglichen Irrtums, denn die Originale waren fiir unsere Studie un-
zuginglich. Die drei Fragmente wurden erstmals von Heinrich Goebel als zu
einer Serie gehorend bezeichnet 2. Thr bildlicher Gegenstand sind Szenen aus
dem altfranzgsischen Gedicht «La vengeance de notre seigneur» ®. Leider
fehlen die Tituli und die eingewobenen Namensbezeichnungen, so dal} sie
inhaltlich teilweise schwer zu deuten sind.

Beim ersten Fragment finden wir links die Heilung des Vespasian, des
Herzogs von Spanien. In der uns zu geidffneten Halle liegt der am Aussatz
erkrankte Vespasian im Bette und faltet seine Hinde ver dem Schweilituch
mit dem Antlitz Christi, das ihm Veronika, vor dem Bette kniend, entgegen-
hilt. Eine vornehm gekleidete Dame und einige Herren, worunter Arzte und
Geistliche, wohnen der wundertitigen Szene bei. An das Gemach des Vespa-
sian grenzt im Mittelgrunde des Teppichs eine Szene, die sich im Innern
der Stadt abspielt. Uber die Zinnen der Stadtmauer hinweg gleitet unser
Blick in eine offene Rathaushalle, an deren einen Wand drei Ratsherren
stehen und mit leicht nach vorne geneigtem Oberkérper zu einer Schar von
Minnern sprechen, die, in Riistung gekleidet, mit entblé3tem Haupte nieder-
gekniet sind. Der vorderste reicht dem mittleren Ratsherrn die Hand. Es

1 Am 22. und 23. Juni 1921 wurden die beiden Fragmente aus der Sammlung von Raoul
Heilbronner in der Galerie Georges Petit in Paris versteigert. (Auktionskatalog: Catalogue
des objets d’art et de haute curiosité du moyen-ige et de la Renaissance, Paris 1921, S. 70,
Nrn. 241 und 242.)

2 H. Gobel, Wandteppiche I, 1, S. 76f., Anm. 60, S. 272f.

3 Uber das franzosische Gedicht «La vengeance de notre seigneur» vgl. man Paul Meyer,
Bulletin de la Société des anciens textes francais 1875, S. 52; Histoire littéraire de la France,
Bd. XXII, S. 412—416; Walter Suchier, Uber das altfranzésische Gedicht von der Zerstérung
Jerusalems (La vengeance de notre seigneur), Zeitschrift fiir roman. Philologie, Bd. XXIV
1900, Bd. XXV L. Petit de Julleville, Les mystéres, Paris 1880, Bd. II, S. 451ff. Loyset
Liédet illuminierte um 1465 ein Exemplar dieses Gedichtes, das sich jetzt in Chatsworth,
Bibliothek des Herzogs von Devonshire, befindet.
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handelt sich anscheinend um den Abschied eines Feldherrn mit seinem Gefolge
vom Senate, kurz vor dem Aufbruch in den Krieg. Durch eine Tiiréffnung in
der Stadtmauer tritt im Vordergrund ein Mann mit einem Szepter in der
rechten Hand, vermutlich ein Weibel, heraus. Abb. 29.

Die dritte Szene, im Vordergrunde rechts, spielt sich auflerhalb der Stadt
ab. Genau wie Caesar im ersten Teppich besteigt ein Ritter sein weies Pferd.
Den linken Fuf} stemmt er in den Steigbiigel. Mit der Linken hilt er sich am

Abb. 29. Szenen aus der Geschichte «La vengeance de notre seigneur». Teppichfragment
aus der ehemaligen Sammlung Raoul Heilbronner, Paris.

Sattel fest. In seinen Bewegungen wie in seiner Kleidung sieht er Caesar
gleich. Als Kopfbedeckung dient ihm der Hut mit breitem Hermelinrand und
aufgesteckter Feder. Er trigt die gleiche Riistung mit der Umrinderung
runder Nigel. Die Siume des Waffenrocks sind mit Perlen verbrimt und aus-
gefranst. Am Halse ragen unter dem Waffenrock die stihlernen Deichlinge
hervor. Dieser Ritter ist identisch mit demjenigen, der in der vorangehenden
Abschiedsszene dem mittleren Ratsherrn die Hand reichte. Ein Reitknecht,
dessen Korperhaltung und Kostiim genau dem Knechte Caesars entspricht,
hilt auf der andern Seite des Pferdes den zweiten Steigbiigel. Das weille Pferd
ist wie im Caesarteppich in Riickenansicht, nur etwas mehr seitlich dar-

197



gestellt und mit dhnlichem Sattelzeug und Stirnpanzerung versehen. Wie
bei Caesar im ersten Teppich links, wartet auch im Heilbronnerfragment
hinter dem Ritter ein berittenes, zum Kampfe geriistetes Heer auf den Auf-
bruch. An vorderster Stelle erkennen wir zwei berittene Herolde mit Blas-
instrumenten. Gleich dahinter folgt ein Hauptmann mit Kommandostab in
der linken Hand. Er trigt denselben Hut mit breiter Krempe wie der berittene
Ritter zunichst Caesar. Zu seiner Linken wartet der Bannertriger, der an
denjenigen Caesars beim Ausritt aus Rom erinnert. Das aufrechtgehaltene
Banner sieht demjenigen des ersten Berner Teppichs gleich. Hinter diesen
sieht ein weiterer Ritter durch seine Riistung und Haltung dem Bannertriger
des ersten Caesarteppichs zum Verwechseln dhnlich.

Dieses Fragment weist unverkennbar starke Beziehungen zu den Caesar-
teppichen auf, besonders was einzelne, in Analogien gebildete Figuren,
Kostiime und Architekturmotive betrifft. Die Kostiime der sich um das
Krankenlager des Vespasian scharenden Minner und Frauen, ebenso die
Gewiinder der Ratsherren entsprechen der burgundischen Hoftracht und
werden auch von den rémischen Senatoren sowie von Calpurnia und ihren
Damen im ersten und letzten Teppich getragen. Die Riistungen und Waffen
der Reiterheere in den Vengeanceteppichen und diejenigen in der Caesarfolge
sehen sich auffallend #dhnlich, sowohl was die dullere Form betrifft, als auch
in der Charakterisierung des Materiales mit den betont hellen Glanzlichtern.
Formelhaft finden wir immer wieder die gleichen Gesichter mit den vor-
springenden Augen und den aus Spirallocken gebildeten Frisuren in beiden
Teppichfolgen. Zum ersten Caesarteppich besteht auch eine Verwandtschaft
in architektonischen Motiven. Die schlanke Sdule mit dem wulstigen Knauf
in der mittleren Héhe, dem lilienbliitenartigen Spitz und den Kelchblittern
rechts der Vespasianszene, die als Trennungspfeiler der rechten und linken
Bildhilfte dient, zieren die gleichen Streifbandornamente wie die den Balda-
chin tragenden Siulen im Triumphzuge Caesars.

In dem andern Heilbronnerschen Teppich finden wir die Eroberung und
Pliinderung der durch Titus und Vespasian ausgehungerten Stadt Jerusalem.
Romische Soldaten sind iiber die halbzerfallenen Mauern in das Innere der
Stadt geklettert und stehen nun in heftigem Kampfe mit den jiidischen Ver-
teidigern. Bei einem Haus mit offener Vorderwand, mitten in der Stadt, sehen
wir in eine Kiiche, wo eine hungernde Frau am Kamine sitzend ihr eigenes
Kind auf dem Feuer brit und verzehrt.

Bei diesem Fragment unterscheiden sich die Giebelhéiuser im Hintergrunde
kaum von denjenigen in der Stadt Rom (IV). Die kleinen Spiralgebilde, die
sich aus den Blechkanten der kleinen Giebel am Dache des offenen Hauses
mit der Verbrennungsszene herausentwickeln, wurden ebenso an mehreren
Dichern (IV) angewendet. Die Verzierungen am Tore rechts des Heilbronner-
fragmentes weisen dhnliche Ornamente auf wie die beiden Hallen der ro-
mischen Kurie (I) und (IT). Der Turm in der linken Bildhilfte im Vorder-
grund erinnert durch seine #hnliche Form an den dullersten Stadtturm

Roms (IV).

198



Im dritten Fragment in New York liegt auf der linken Seite Titus krank
im Bette . Rechts erfolgt der Einzug in das eroberte Jerusalem sowie die
grausame Marter der besiegten und in Scharen gefesselten Juden, denen das
verschluckte Gold aus dem Leibe geschnitten wird. Diese Greueltaten spielen
sich vor dem romischen Zeltlager ab.

Hier bilden die Zelte sowohl in ihrer Form wie in den dufleren Verzie-
rungen deutliche Parallelen zu denjenigen der ersten beiden Caesarteppiche.
Der Turm in der Bildhilfte links, versehen mit einer Flachkuppel und lings
der Rundung laufenden Rippen sowie einigen Pechnasen, erinnert wiederum
an die Tirme am Stadttor Roms (I). Die gewellten, strahlenférmig ange-
ordneten Dachverzierungen, die hier sehr zahlreich an Déchern vorhanden
sind, wurden im letzten Rombild nur vereinzelt angewendet. Die Krone des
romischen Statthalters, der in der Mitte des Hintergrundes vor einem Zelte
sitzt, scheint auch nach demselben Vorbild geschaffen zu sein wie die-
jenige Caesars (IV). Auch hier tauchen die runden Filzhiite mit den Spiral-
gebilden auf, die Frisuren mit den Spirallocken und in grofler Menge die
Spiralstengel der Blumenstauden.

Bei diesen zwei Fragmenten mit der Eroberung Jerusalems und der Tétung
der Juden handelt es sich nicht mehr um eine direkte Ubernahme von Szenen,
sondern nur um Verwandtschaften in der hofisch-burgundischen Kleidung,
in Riistung, Zelt und Architekturmotiven. Die verschiedenen Panzerteile und
Helmformen finden ihre Gegenstiicke in den Caesarteppichen. Die einzelnen
Figuren gehéren durch ihre Haltung, ihre Proportionen und Gesichtsbhildung
zur selben Stilgruppe.

Es stellt sich nun die Frage: Ist der Kartonzeichner der Caesarteppiche
mit demjenigen der Vengeancefragmente identisch ? — Das erste Heilbronner-
fragment kann seiner figiirlichen Ubereinstimmungen nach mit Sicherheit
dem Kartonzeichner der Berner Teppiche zugeschrieben werden. Die andern
Fragmente, von denen man, nur nach Abbildungen zu schlielen, nicht sicher
sagen kann, daf} sie unbedingt zur selben Serie gehéren, stehen dem Karton-
zeichner auf jeden Fall sehr nahe. Sie sind vermutlich auch in derselben
Manufaktur gewirkt worden wie die Caesarteppiche.

Die Vengeancefragmente, besonders das in New York, unterscheiden sich
von den Caesarteppichen durch die unklare Aufteilung des Bildraumes sowie
durch eine verworrene Gliederung und Aneinanderreihung einzelner Szenen,
herrscht in ihnen doch nicht der klare, ordnende Geist, der ausgeprigte Sinn
des Kartonszeichners fiir Symmetrie, der die Caesarteppiche bei aller Uber-
ladenheit an menschlichen Figuren deutlich in einzelne, sich nebeneinander
abspielende Szenen gliedert, und diese durch Trennungswiinde, sei es Architek-
tur oder ein landschaftliches Motiv, deutlich voneinander scheidet.

Wie wir spiter noch sehen werden, steht der Kartonzeichner der Caesar-
teppiche, besonders was das Figiirliche anbelangt, unter dem Einflul des

1 Vgl. das Kapitel: Verhiiltnis des Kartonzeichners zu Liédet, Vrelant und dem Privilegien-
meister.
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Miniaturenmalers Loyset Liédet. Von diesem wissen wir, dafl er 1465 auch
ein Exemplar der «Vengeance de notre seigneur» mit Miniaturen versah.
Somit werden auch die Vengeance- und Caesarteppiche an den gleichen Vor-
lagenkreis gebunden 1.

Es sei zum SchluBB noch auf eine mit dem Kartonzeichner der Clovis-
teppiche in Reims bestehende Verwandtschaft hingewiesen, wobei ins-
besondere die Kronungsszene des Clovis in einer rechteckigen, gewélbten
Halle mit offener Vorderwand in Betracht kommt. In der Mitte des Saales
setzen zwel Bischéfe dem Monarchen, der unter einem Baldachin auf einem
geschnitzten Throne sitzt, eine reichgeschmiedete, goldene Krone auf sein
Haupt. Zu beiden Seiten des Thrones stehen zwei weitere Geistliche, der-
jenige links mit einem Bischofsstab, der andere mit aufgeschlagener Bibel.
Dichtgedringt stehen hinter dem Throne die Hofleute des Clovis. Vor dem
Kénige huldigend knien seine Untertanen. Denken wir uns nun diese Leute
im Hinter- und Vordergrunde weg, dann haben wir eine Parallelszene zu den
beiden Senatssitzungen der Caesarteppiche. Die Geistlichen sind in gleicher,
symmetrischer Ordnung um den Kénig gruppiert, wie die Senatoren um
Caesar im letzten Teppich. Clovis selbst, in seiner Kleidung an Caesar im
Triumphzuge erinnernd, nimmt diejenige Haltung ein, wie Pompeius im
ersten Caesarteppich. Die linke Hand hilt er in einem Redegestus erhoben,
mit der Rechten fafit er sein Szepter, das ihm ein Bischof iiberreicht. Wie in
der letzten Caesarszene tragen zwei schlanke, mit Blattranken reichverzierte
Sdulen das Deckengewdélbe.

Obschon die andern Szenen der Clovisteppiche mit den Caesarteppichen
nicht niher in Beziehung zu bringen sind, so ist fiir unc aber von nicht zu
unterschitzender Bedeutung die auffallend nahe Verwandtschaft der Kro-
nungsszene im Clovisteppich mit den Berner Thronszenen. Die Clovisteppiche
waren im Besitze Karls des Kiithnen und wurden 1468 zur Ausschmiickung
eines Saales anliifllich seiner Hochzeitsfeierlichkeiten mit Margarethe von
York verwendet. Sicher sind auch die Clovisteppiche im Auftrage des Her-
zogs entstanden. Diese Thronszene des Clovis unterstiitzt uns somit in der
Vermutung, daf3 diejenigen der Caesarteppiche durch das Hofzeremoniell
Karls des Kiihnen bestimmt sein kénnen 2.

Mit den Caesar- und Clovisteppichen miilten an dieser Stelle auch die
Teppiche mit Szenen aus der Geschichte Alexanders des Groflen verglichen
werden, die heute leider nicht mehr erhalten sind, von deren Bestehen und
Bildinhalt wir aber dennoch an Hand einiger Nachzeichnungen genaue Kennt-
nis haben. Von diesen Zeichnungen, deren Entstehungszeit im 15. Jahrhundert
nicht angezweifelt werden kann, befinden sich drei seit kurzem in der Samm-
lung des Historischen Museums in Bern. Zwei zur selben Serie gehérende,
jedoch stark beschnittene Fragmente befinden sich in der Sammlung des
British Museum in London. Wir méchten an dieser Stelle nicht niher ein-

1 Siehe Fufinote ! auf Seite 199.
2 Vgl. Kapitel: Zur Bildgestaltung der Caesarteppiche.
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gehen auf die Beziehungen der Nachzeichnungen zu den gleichzeitigen Tep-
pichen, sondern auf eine Spezialuntersuchung desselben Verfassers hinweisen 1.

DAS VERHALTNIS DES KARTONZEICHNERS ZU LOYSET LIEDET,
GUILLAUME VRELANT UND DEM MEISTER DER PRIVILEGIEN
VON GENT UND FLANDERN

Wir konnten feststellen, dafl die Teppiche aus demselben Wirkeratelier,
vielleicht auch vom selben Kartonzeichner wie die Vengeancefragmente stam-
men. Welchem Kunstkreis li8t sich nun der Kartonzeichner der Caesar-
teppiche einordnen ?

A. Weese, B. Kurth und H. Goebel 2 haben wiederholt auf die stilistischen
Beziehungen zwischen den Caesarteppichen und der flimischen Buchmalerei
hingewiesen.

Weese sah mit Recht in den Caesarteppichen eine stilistische Verwandt-
schaft mit den Miniatoren Guillaume Vrelant und Loyset Liédet 3. Im be-
sonderen verweist Weese auf die «Histoire des nobles princes de Haynau»,
ms. 9243—45, B. B. R., entstanden in den Jahren 1446—49, Die Chronik
besteht aus drei Bénden und wird spéter mit dem reichhaltigen Bilderschmuck
versehen worden sein, als ihr Text geschrieben wurde. Band 1 ist der &lteste,
er ist als erster von dem sogenannten «Meister des Girart» illuminiert worden.
Die Miniaturen von Band 2 wurden von Guillaume Vrelant und Band 3
durch Loyset Liédet ausgefiihrt. F. Winkler vertritt die Ansicht, daf} sich
die Illustrierung der Handschrift bis gegen 1470 erstreckte, da noch in den
spiteren sechziger Jahren Zahlungen an Liédet und Vrelant erfolgten 4.

Die Beziehungen des Kartonzeichners zu Liédet sind nicht nur in der
Chronik vom Hennegau ersichtlich, sondern ganz allgemein in dessen Spit-

! Robert L. Wyf3, Zeichnungen zur Geschichte Alexanders d. Gr., Jahrbuch des Ber-
nischen Historischen Museums, Bern, 35. und 36. Jahrgang 1955/56.

2 A. Weese, Die Caesarteppiche. .., S. 10.

B. Kurth, B. B. T., S. 90f., Fig. 25.
H. Gobel, Wandteppiche I, Bd. 1, S. 272.

3 Loyset (Lyedet) Liédet war einer der produktivsten Miniaturenmaler des 15. Jahr-
hunderts. 1461 noch in Hesdin tétig. Von 1468—78 ist er in Briigge nachweisbar, wo er 1469
in die Gilde aufgenommen wurde. Er arbeitete zur Hauptsache im Auftrage der Herzége von
Burgund, Philipps des Guten, Karls des Kiihnen, dann Antons von Burgund und Louis de
Bruges. Uber Liédet vgl. Wurzbach, Niederl. Kiinstlerlexikon III, S.100. Thieme- Becker,
XXIII, S. 204. F. Winkler, Flam, Buchmalerei, S. 75; Aeschlimann, Dictionnaire des minia-
turistes, 1940, S. 119.

Guillaume Vrelant. Sehr produktiver und vorziiglicher Miniaturist von weltlichen Chro-
niken und geistlichen Biichern. Geb. in Utrecht, seit 1454 in Briigge titig. Mitbegriinder der
dortigen Johannesgilde. Arbeitete im Auftrage Philipps des Guten und Karls des Kiihnen.
Uber Vrelant vgl. Wurzbach, Niederl. Kiinstlerlex. II, S. 826 und III, S. 173; Thieme-Becker,
XXXIV, S.570; Aeschlimann Erardo, Dictionnaire des miniaturistes, S. 187; F. Winkler,
Flimische Buchmalerei, S. 71.

4 F. Winkler, Flimische Buchmalerei, S. 165.
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werk, was in den Miniaturen der Geschichte des Karl Martel am besten
zu erkennen ist. Die Handschrift ms. 6—9, B. B. R., wurde 1470 mit 102
Miniaturen geschmiickt *.

Die Beziehung zwischen Teppich und Miniatur besteht zur Hauptsache
im Figiirlichen. Wir finden dieselben schlanken Figuren mit der engen Taille,
mit den diinnen, langen Beinen, der leicht steifen, etwas ungelenken Kérper-
haltung. Auch in den Riistungen und Kostiimen lassen sich Analogien finden.
Dies diirfen wir zwar nicht als malgebendes Charakteristikum betrachten,

Abb. 30. Darstellung einer Schlacht aus «L’histoire de Charles Martel». Miniatur von Loyset
Liédet (ms. 9, fol. 416v, B.B.R.).

da die Geschichte des Karl Martel ja fiir Philipp den Guten illuminiert wurde
und sowohl der Miniator wie der Kartonzeichner ihre Figuren in die zeit-
gendossisch burgundisch-héfische Tracht kleideten.

Die Geschichte des Karl Martel enthilt bestimmte Schlachtenschemata
und innerhalb dieser Schlachten einige Kampfgruppen und Kiampfertypen,
die bei Liédet ofters geradezu formelhaft auftreten, und die dann in ver-
wandten, dhnlichen Formen auch in den Caesarteppichen vorhanden sind.
In Liédets Schlachten kimpfen im Vordergrunde die.Fuf}soldaten, wobei die
Zahl der dabei beteiligten Krieger stets gering ist. Dazwischen liegen ver-

1 J.van den Gheyn, Histoire de Charles Martel, Bruxelles 1910 (Reproductién des 102
miniatures de Loyset Liédet 1470).
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wundete und tote Soldaten wie auch zusammengebrochene Pferde . Dahinter
erstreckt sich vom Mittel- in den Hintergrund die ungeheure Masse der be-
rittenen Truppen, wovon nur ein kleiner Teil, die vordersten Reihen jedes
Heeres, sichtbar in Kampfhandlungen verwickelt sind. Die iibrigen Ritter
erkennt man nur an den schematisch aneinandergereihten Helmen und den auf-
rechtgehaltenen Lanzen. Dies trifft auch auf die pompeianische Schlacht zu. Die-
sen Schlachtentypus verwendete Liédet in zahlreichen Miniaturen. Die Kampf-
gruppen jedoch sind nichtsodicht znsammengedriingt wie aufunserem Teppich?.

Zu den verschiedenen Motiven des Zweikampfes zeigen diejenigen der
Caesarteppiche einige Analogien. Eines der hiufigsten Motive ist dasjenige
des Ritters zu Pferd, der seinen Gegner, wie es bei Caesar-Connabre der Fall
ist, mittels eines Lanzenstiches riickwiirts aus dem Sattel st6Bt, wobei das Pferd
unter dem heftigen Angriff zusammenbricht 3. Ein weiteres dem Liédet ver-
wandtes Motiv des Zweikampfes enthilt die pompeianische Schlacht. Ein
Ritter mit rotem Waffenrock st68t seinem am Boden liegenden Gegner einen
Dolch in den Unterleib 4. Die in der pompeianischen und Ariovistschen
Schlacht am Boden liegenden gefallenen Soldaten entsprechen der realisti-
schen Art des Liédet, der ebenfalls den Vordergrund mit blutiiberstrémten
Kriegern, mit abgeschlagenen Beinen und Armen oder Képfen ausfillt 5.
Das Heranreiten der aufgeschlossenen Heere, wie wir es in Form der geballten
Gruppe bei der Rubiconszene oder der Schlacht gegen Ariovist haben, hat
Liédet oft dargestellt . Liédets Frauengestalten erinnern in ihrer Haltung
mit dem leicht nach riickwiirts geneigten Oberkorper sehr an Calpurnia und
ihre Damen 7. Ahnliche Szenen wie der Empfang der sequanischen Ge-
sandten weist auch die Geschichte des Karl Martel auf 8. Die Zelte sind

1Die folgenden Angaben bezichen sich auf die unter Anm. ¢ erwihnte Publikation der
«Histoire de Charles Martel».
Nr.7fol. 33v Taf.45 : Nr.7fol. 48 Taf. 50
Nr. 7 fol. 421v Taf. 66 : Nr.8fol. 9 Taf. 68
2 Nr. 8 fol. 372v Taf. 86 : Nr. 9 fol. 416 v Taf. 99
Nr.9fol. 53 Taf.95 : Nr.9 fol.422 Taf. 100
3 Nr. 7 fol. 233 Taf. 62 als einzelne Kampfgruppe
Nr. 8 fol. 372 v Taf. 86 inmitten des Schlachtgemenges
Nr. 9 fol. 416 v Taf. 99 inmitten des Schlachtgemenges
4 Nr. 6 fol. 417v Taf. 27 im Vordergrunde links
Nr. 7 fol. 48 Taf. 50 im Vordergrunde rechts
Nr. 8 fol. 254 v Taf. 81 im Vordergrunde rechts
5 Ahnliche Gestalten, wie die in der pompeianischen Schlacht rechts auf dem Bauche
liegende Kriegergestalt mit blutiger Riickenwunde und eingestecktem Pfeil im Helm,
sind oft in Liédetschen Miniaturen zu finden.
Nr. 6 fol. 417v Taf. 27 in der Mitte des Vordergrundes
Nr. 7 fol. 16 Taf. 38 in der Mitte des Vordergrundes
Nr. 8 fol. 219v Taf. 80 im Vordergrunde links
8 Nr. 6 fol. 201 Taf. 16 : Nr. 6 fol. 448v Taf. 30
Nr. 6 fol. 322 Taf. 24
?Nr. 7 fol. 27 Taf.42 : Nr.7fol. 387v Taf. 65
Nr.8 fol. 21v Taf. 69 : Nr.9fol. 75v Taf. 96
8 Nr. 7 fol. 30v Taf.44 : Nr.7fol. 75v Taf. 58
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sowohl in den Teppichen wie in den Liédetschen Miniaturen mit gleichen
Verzierungen bemalt und in ihren Formen sehr dhnlich.

Mit den Landschaftsdarstellungen der Liédetschen Miniaturen haben die
Caesarteppiche nichts gemein, da das Landschaftsbild des Teppichs aus
ganz anderen Voraussetzungen, aus technischen Bedingungen heraus ent-
standen ist. Einzig der Verlauf des Rubicon in gewundener Linie entspricht
den Liédetschen FluBdarstellungen, wie wir es bereits in einem seiner Friih-
werke, den «histoires romaines», ms. 5088, B. A., fol. 192, fanden. Ahnliche
FluBbildungen sind auch in der Geschichte des Karl Martel wiederzufinden 1.

Da sich Liédet nicht durch besondere Originalitit und Wandlungsfihig-
keit auszeichnete, sondern mehr durch seine Massenproduktion, in der er sich
aber in Einzelformen andauernd wiederholt und eine Handschrift sich kaum
von den andern unterscheidet, finden wir dieselben Formen, Motive und
Figurentypen sowohl im Teppich wie in der Chronik vom Hennegau und in
den andern, spiteren Arbeiten aus den Jahren 1460—70 2.

Von den profanen Werken Guillaume Vrelants ist die Chronik vom Henne-
gau die reichste an Miniaturen und auch eine seiner besten Arbeiten. Eine Be-
ziehung zwischen den Teppichen und der Handschrift 1i6t sich in der Archi-
tektur erkennen.

Mit Vrelant verbindet den Kartonzeichner seine Freude an groBangelegten
Stadtbildern, mit Ausschnitten des Stadtinnern wie im ersten und letzten
Teppich, mit dem Beiwerk von Tiirmen, Zinnen, Mauern und ganzen Ge-
biudekomplexen in verschiedenen Varianten. Man vergleiche hierzu fol.146v,
184v,260v. Im Mittelpunkte ragen zwischen niedrigen Hdusern hohe Gebiude
mit offener Vorderwand heraus, so dafl wir in deren Innern zweimal einem
Krénungsakt (fol. 260v) und einer Szene mit der Verurteilung eines Gefange-
nen beiwohnen, fiir den einige Frauen bei ihrem Konig Fiirbitte leisten. Letztere
Miniatur ist wohl im Zusammenhang mit den Teppichen die interessanteste.
Mit der ersten Szene zusammen geht die offene Halle, die Stadtmauer, die erst
parallel zum Bildrand das Gebdude umgibt und in den Mittelgrund fiihrt, wo
sie an ein michtiges Stadttor mit kleiner, vorgebauter Briicke grenzt. Sie steht
vielleicht der letzten Teppichszene noch niher, weil sie in Einzelheiten noch
mehr Analogien aufweist, wie z. B. die Tiirme an den Wende- oder Eckpunkten
der Mauer oder die niedrigen Hiuser mit ihren Giebeln zunéchst der Stadtmauer.

Betty Kurth sieht in den Caesarteppichen eine Beziehung zu Cod. 2583,
0. S. B. ', der die Statuten und Privilegien von Gent und Flandern zum
Inhalt hat, und der von dem «Meister der Privilegien von Gent und Flan-
dern» zwischen 1454—67 illuminiert wurde. Im besonderen wird auf fol. 349

INr. 7 fol. 22v Taf. 40 : Nr. 7 fol. 421v Taf. 66
Nr. 8 fol. 168 Taf. 78
2 Ms. fr. 24378, B. N., Roman de Girart de Rousillion
Ms. 5072/75, B. A., Regnauld de Montauban, Bd. 1—4 (1460—69).
Cod. gall. 7, B. S. B., Regnauld de Montauban, Bd. 5 (1469).
Ms. fr. 22547, B. N., Les Faits et gestes d’Alexandre (1470).
Ms. fr. 2644, B. N., Froissart (1470).
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verwiesen. Wie in der Rubiconszene kommt von links in gleicher Formation
ein berittenes Heer mit aufrechtgehaltenen Lanzen geritten. An der Spitze
ein Feldherr, dessen weilles Pferd mit dhnlicher Geschirrung und gleichem
Pallgang, auch von der Seite gesehen, dargestellt ist. Des Feldherrn Kérper-

Abb. 31, Szene aus «L’histoire des nobles princes de Haynaut». Miniatur
von Guillaume Vrelant (ms. 9243, fol. 260v, B.B.R.).

haltung, die seitliche Wendung, die Neigung des Kopfes, der breite Rand
seines Hutes, all das entspricht der Figur Caesars. Vor dem Feldherrn knien
mit bittenden Handgebirden die teilweise in weile Hemden gekleideten
Biirger von Gent!. Im Hintergrunde erheben sich in der weiten Ebene,

1Loyset Liédet malte in seinem «Romuléon» in Florenz (Laur. Med. Pal. 156, I) eine
Miniatur, in der Coriolan von seiner Mutter und der Gattin Volumnia gebeten wird, die Stadt
Rom zu retten. Die gesamte Szene ist nichts anderes als eine Parallele zu Cod. 2583 in Wien.
Vor dem heranmarschierenden Heere, mit Coriolan an der Spitze, knien die beiden Frauen
mit einigen Damen ihres Gefolges und andern Romern. Die knieenden Damen erinnern zudem
an Calpurnia und ihre Damen beim Triumphzug Caesars. Im Hintergrunde erkennt man die
Tiirme der Stadt Rom. Coriolan selbst sieht in seiner Haltung genau dem Caesar in der Rubi-
conszene gleich (Guido Biagi, Riproduzioni di manoscriti miniati, Biblioteca medicea Lauren-
ziana, Firenze 1914, Taf. XXX, S. 12).
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analog zum Teppich, die weillen Tiirme und Mauern dieser Stadt. Die unver-
kennbare Verwandtschaft lif3t Betty Kurth einen engeren Schulzusammen-
hang, vielleicht sogar eine unmittelbare Abhingigkeit des Teppichs von der
Miniatur vermuten. Den iibrigen Miniaturen von Cod. 2583 ist zudem durch
ihre groBen Figuren ein gewisser Monumentalstil eigen. Weitere figiirliche
Ubereinstimmungen mit dem Werk des Meisters der Privilegien von Gent
und Flandern sind jedoch nicht vorhanden . Immerhin ist nicht zu iiber-
sehen und fir uns nicht unwichtig, dafl diese Handschrift fiir den Burgun-
dischen Hof im Auftrage Philipps des Guten illuminiert wurde. Auch hilt
F. Winkler den Wirkungskreis des Privilegienmeisters in Tournai, dem Her-
stellungsort der Teppiche, fiir méglich, da er fiir den Bischof von Tournai,
Jean Chevrot, eine Handschrift illuminiert hat. Deshalb ist ein Zusammen-
hang durchaus méglich 2.

Unsere Untersuchung ergab, dafl der Kartonzeichner, von dem wir zwar
keine Beweise haben, daf} er sich als Miniator betitigt habe und der den iiber-
zeugenden Eindruck hinterlit, der speziellen Malergattung der Karton-
zeichner angehort zu haben, aus dem Wirkungskreis des Liédet und Guillaume
Vrelant hervorgegangen sein mufl. Vielleicht, dal er sogar als Schiiler bei
dem einen oder andern eine Zeitlang titig gewesen ist. Wenn auch das spir-
liche Resultat unserer Untersuchungen uns nicht weiter als zur Erkenntnis
einer Stilverwandtschaft des Kartonzeichners mit den beiden Miniatoren
Liédet und Vrelant bringt, eventuell noch mit dem Meister der Privilegien
von Gent und Flandern, scheint uns doch das eine erwiesen: daB} der Karton-
zeichner zu jenem Kiinstlerkreis gehort haben wird, der fiir die Herzioge von
Burgund arbeitete. Dies bestirkt uns in unserer Annahme, dafl der burgun-
dische Hof als Auftraggeber der Teppiche zu betrachten ist.

ZUR DATIERUNG DER CAESARTEPPICHE

Die Datierung der Caesarteppiche ist nicht leicht, da zuverlissige Doku-
mente fehlen 3. Die Teppiche konnten auch nicht als das Werk eines bekann-
ten Patronenmalers oder Wirkers erkannt werden, iiber dessen Titigkeit
man an Hand einiger datierter Kartons oder Teppiche genauen Bescheid
weill. Es bleibt nichts anderes als der Versuch iibrig, die Caesarteppiche

1Die andere dem Privilegienmeister zugeschriebene Handschrift, ein Valerius Maximus,
ms. fr. 6185, B. N., die ebenfalls fiir Philipp den Guten illuminiert wurde, weist weder sze-
nische noch figiirliche Ubereinstimmungen mit den Teppichen auf.

2 F., Winkler, Studien zur Geschichte der niederlindischen Miniaturmalerei des 15. und
16. Jahrhunderts im Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des Allerhéchsten Kaiser-
hauses, Bd. XXXII, Heft 3, S. 306.

3 A. Weese setzt mit dem Auftreten des doppelkopfigen Adlers im Wappen des rémischen
Reiches deutscher Nationen einen terminus post quem an, der in die dreiiger Jahre (1437)
des 15. Jahrhunderts fillt. Der Terminus ante quem wird mit dem Konfiskationsbericht
von 1475 gegeben. Wie nun die ikonographischen Untersuchungen der verschiedenen Caesar-
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mittels eines Vergleiches mit datierbaren Handschriften und Teppichen einem
bestimmten Jahrzehnt einzureihen.

Ms. fr. 64, aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts, enthilt mit Aus-
nahme der Szenen im ersten Teppich, das gleiche Bildprogramm wie die
Caesarteppiche. Dieser Codex lif3t sich durch seine nahe stilistische Ver-
wandtschaft mit den kurz vor 1472 entstandenen Entwiirfen zum Trojanischen
Krieg in die Jahre um 1470 datieren. Was die Rubiconszene betrifft, so ent-
hilt das zwischen 1454 und 1460 entstandene ms. 5088, B. A., eine Vorstufe des
Landschaftsbildes. Eine spitere, bereits weiter entwickelte Stufe der Rubicon-
landschaft malte um 1475 (die Datierung stammt von K. G. Perls) Jean
Fouquet 1. Der Triumphzug Caesars taucht erst um 1470 in der Illustration
der «Faits des Romains» auf. Wir finden ihn in deutlicher Bildverwandt-
schaft in ms. fr. 64, B. N., und in dem mit dem Spitwerk Fouquets
nahverwandten ms. 9040, B.B.R., wie auch in dem 1479 datierten ms.
Royal 17 FII, B. M. Soweit es sich aus den ikonographischen Unter-
suchungen erschlieen liBt, sind die Berner Teppiche zwischen 1460 und
1475 entstanden.

Noch genauer lifit sich eine Datierung an Hand eines Vergleiches mit
andern Teppichen festlegen. Leider sind die wichtigsten, die drei Vengeance-
fragmente, mit keinem Datum in Beziehung zu bringen. Von den Teppichen
aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts, deren Stil eindeutig fiir die
Manufakturen von Tournai spricht, sind einige Serien erhalten, die an be-
stimmte Daten gebunden sind.

1459 hat Herzog Philipp der Gute an Pasquier Grenier, dem damals be-
deutendsten Teppichhindler und Teppichwirker von Tournai, fiir «une
chambre de tapisserie de I’histoire d’Alexandre» den Betrag von «cinq mille
écus d’or» bezahlt. Betty Kurth glaubt, daB es sich hierbei um die in Rom
in der Sammlung Doria befindlichen zwei Alexanderteppiche handelt 3. 1460
wurde die Teppichserie mit Szenen aus der Geschichte des Petrus, wie das
Wappen und eine verlorengegangene Inschrift besagten, von Bischof Guil-
laume de Hellande an die Kathedrale von Beauvais geschenkt. Die Teppiche
gehéren noch jetzt zum Kirchenschatz der Kathedrale. Ein Fragment be-

bilder ergaben, wurde der doppelkopfige Adler bereits im 14. Jahrhundert, in dem 1364 datier-
ten ms. fr. 246, B. N., fol. 258v, in einer Darstellung der pompeianischen Schlacht bei Phar-
salus sowohl in Caesars Banner wie in seinem Wappenschild angewendet. In dem zeitlich nahen
und stilistisch verwandten ms. nouv. acq. fr. 3576, B. N., fiihrt ihn Caesar bei der Rubicon-
iiberquerung auf fol. 264 v ebenfalls in seinem Schilde. Auch um 1400 gab der Miniator von
ms. fr. 250, B. N., in den beiden Darstellungen der pompeianischen Schlachten auf fol. 358 v
und 355v Caesar den Doppeladler als Attribut. Das friihzeitige Auftreten des doppel-
képfigen Adlers im Caesarbild 146t uns den von A. Weese aufgestellten terminus post quem
anzweifeln. Bei dem terminus ante quem ist noch nicht erwiesen, dall der Konfiskations-
bericht wirklich auf die Berner Caesarteppiche bezogen werden kann. (4. Weese, Die Caesar-
teppiche, S. 6.)

1 Klaus G. Perls, Jean Fouquet, London 1940, S. 27, 235.

? B. Kurth, B. B. T., S. 71.
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findet sich im Musée Cluny!. Im Jahre 1462 bezahlte Philipp der Gute bei
Pasquier Grenier drei Teppiche mit Darstellungen aus der Sage des «Cheva-
lier du cigne». Morelowski ist der Meinung, daf} es sich hierbei um die Frag-
mente im osterreichischen Museum fiir angewandte Kunst und in der Katha-
rinenkirche in Krakau handelt2. 1468 wurden die Teppiche mit der Geschichte
des Clovis anlaBlich der Hochzeitsfeierlichkeiten Karls des Kiithnen mit Mar-
guerite d’York zur Ausschmiickung eines Saales verwendet. Sie miissen also
kurz vor 1468 entstanden sein und sind wohl mit denjenigen im Musée de
Reims identisch 3. 1472 kaufte der Magistrat von Briigge bei Pasquier
Grenier in Tournai eine «Tapisserie» (die Ausdrucksweise kann sich auch
auf mehrere Teppiche beziehen) mit der « Destruction de Troie» und bezahlte
sie 1474—75. Die Teppiche waren als Geschenk fiir Karl den Kiihnen be-
stimmt, Betty Kurth glaubt, daB es sich um die Teppiche in Zamora und an-
dern europiischen Sammlungen handelt, deren Entwiirfe als Zeichnungen
noch im Louvre erhalten sind 4.

Bei den Alexanderteppichen sind auf sehr steiler Bildebene zahlreiche
Szenen dicht gedringt neben- und hintereinander gestellt. Die einzelnen
Figuren sind grofl im Verhiltnis zum gesamten Bildraum. Sie fiillen diesen
vollig aus. Das Landschaftsbild als solches kann kaum zur Geltung kommen
und hat nur szenenrahmende oder -trennende Funktionen. In den Gesichtern
der einzelnen Figuren mit den auffallend hervorquellenden Augen kann noch
der deutliche Einflul Roger van der Weydens erkannt werden, was natiir-
lich eine Auswirkung des ilteren, nach den Gemilden Rogers in Bruxelles
entstandenen Trajan- und Herkinbaldsteppichs ist. Gegeniiber den fritheren
Jagdteppichen im Chatsworth Settlement wurde die einzelne Figur in den
Alexanderteppichen monumentaler gestaltet und zudem die ganze Bildfliche
noch mehr mit Figurengruppen angefiillt. Durch diese allzu grolen Figuren
und der zu dicht gedringten, zu wenig deutlich durch Landschaft und
Architektur isolierten Szenenfolge wirken die Teppiche wenig einheitlich
und nicht sehr iibersichtlich.

Diese Uniibersichtlichkeit im gesamten Bildaufbau ist noch den vor 1468
entstandenen Clovisteppichen eigen. Auch hier herrscht die gedringte Szenen-
und Figurenhidufung. Doch hat die einzelne Figur bereits von ihrem monu-
mentalen Charakter eingebiifit. Sie verliert an Einzelbedeutung, ordnet sich
allmihlich der Gesamtkomposition ein und geht in ihr auf.

Die Petrusteppiche und Schwanritterfragmente sind zum Vergleich weniger
geeignet, da sie kleine Szenen enthalten, die durch Architekturen gerahmt
und voneinander getrennt werden. Sie verraten somit eine ganz andere

1 B. Kurth, B. B. T., S. 87.

2 B. Kurth, B. B. T., S. 69.

3 B. Kurth, B. B. T., S. 84.

1 B. Kurth, S. 93f. Vgl. hierzu Pierre Lavallée, Le dessin frangais du XIII¢ au XVIe¢ siécle,
Paris 1930, S. 74ff., und Gomez-Moreno, Zamora, Catalogo Monumental de Espana, Laminas
1927, Nr. 256/58. H. C. Marillier, Tapestries of the painted chamber. The « Great History
of Troy», Burlington Magazine, Bd. 46, 1925.
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Szenenaufteilung innerhalb des Bildraumes. Auch da macht sich die Formen-
sprache eines Roger noch geltend.

Bei den Caesarteppichen ist die Bildebene weniger steil als bei den Ale-
xander- und Clovisteppichen. Deshalb wirkt die Landschaft durch den in die
Ferne geriickten Horizont weitrdumiger. Der Bildraum ist somit um Wesent-
liches griofler gefaBt. Die einzelnen Figuren sind kleiner und zierlicher. Dies
erlaubt dem Kartonzeichner, seine Szenen stirker zu bevélkern. Man ver-
gleiche nur einmal die Ariovist- und pompeianische Schlacht mit den ver-
schiedenen Alexanderkampfbildern. Die einzelne Figur verliert an Grofle zu-
gunsten des monumentalen Gesamteindrucks, wozu die reichhaltiger auf-
gebauten Szenen an sich beitragen. Die Caesarteppiche stehen also wieder
auf einer etwas weiter entwickelten Stufe und sind spiéter anzusetzen als
die Alexander- und Clovisteppiche. Sie nihern sich mit ihrem Bildaufbau
und der Art und Weise, die Figuren zu gruppieren, den 1472 entstandenen
Trojateppichen. Hier ist die Bildebene weniger steil, die Landschaft, der
gesamte Bildraum viel weiter gefaBft. Die Figuren sind kleiner, zahlreicher
und dichter gedringt. Bei den Massenszenen verliert die Figur génzlich
ihre Einzelbedeutung. Sie ist nur noch ein Glied der als Gesamtes gesehenen
Szene. Der Kartonzeichner der Trojakriege zeigt in seiner figurenreichen
Bildgestaltung viel Ahnlichkeit mit der Buchmalerei, wo es maglich ist,
dank der iiberaus feinen Pinseltechnik, einer geringen Fliche reichhaltige
Szenen einzubauen. Gerade die Massenszenen der Caesarteppiche, die Schlach-
ten mit ihrer Uberhiufung an Figuren, wo in den hinteren Kampfreihen der
einzelne Soldat verschwindet und nur noch an seinem Helme zu erkennen
ist, zeigen deutlich, wie nahe sie den Trojateppichen stehn. In Einzelformen,
Kostiimen, Riistungen und architektonischen Motiven gleichen sich die beiden
Teppichfolgen jedoch nicht. Deshalb sind die Kartonzeichner in keinem Falle
identisch zu setzen.

Wir glauben indes nicht fehlzugehen, wenn wir die Entstehung der Caesar-
teppiche zeitlich wenige Jahre friiher als die der Trojateppiche ansetzen, d. h.in
der zweiten Hilfte des 7. Jahrzehntes. Die nahen stilistischen und figiirlichen
Verwandtschaften mit den Miniaturen der «Chronique de Charles Martel
des Loyset Liédet», die 1470 fiir Karl den Kithnen illuminiert wurde, tragen
Wesentliches dazu bei, unsere Annahme zu bestirken. In dieser Ansetzung
um 1465—70 unterstiitzen uns zwei historische Tatsachen, die vielleicht An-
laB und Triebfeder zur Bestellung der Caesarteppiche waren. Einmal die
1468 erfolgte «joyeuse entrée» Karls des Kiihnen in Arras, wobei Szenen
aus den «Faits des Romains» zur mimisch-dramatischen Darstellung ge-
langten, dann die Entstehung der Neun Helden-Dichtung «Le trosne d’hon-
neur», die kurz nach dem Tode Philipps des Guten, 1467, von Jean Molinet
geschrieben wurde, worin die Burgunderherzoge, Vater und Sohn, auch mit
dem triumphierenden Helden Julius Caesar gemessen wurden.
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DIE FORMELN DER CAESARTEPPICHE UND IHR VERHALTNIS
ZUR TEPPICHWIRKEREI DES 15 JAHRHUNDERTS

Im franko-flimischen Kunstbereich zeichnet sich die Entwicklung der
Teppichwirkerei von den frithesten noch erhaltenen Teppichen aus dem aus-
gehenden 14. Jahrhundert bis gegen das Ende des 15. Jahrhunderts in einer
zusammenhingenden klaren Linie ab. Die Bildteppiche, deren Entstehung
vor 1480 erfolgte, verraten alle ein bestimmtes Landschafts-Schema, in der
sich die Szenenfolge abspielt. Es besteht aus der Blumenwiese im Vorder-
grund, aus den seitlich der Szene hintereinander gestaffelten Baum- und
Felsmotiven, dann aus dem Baumfries und den Hiigelziigen im Hintergrund
sowie der das Landschaftsbild nach oben hin begrenzenden Wolkenschicht.
Innerhalb dieser Landschaft, die an sich schon eine Formel ist, finden wir
zahlreiche, durch die Wirktechnik bestimmte Formen zur Charakterisierung
von Wasser, Himmel, Pflanzen usw., die anfangs noch kiimmerlich sind, sich
aber nach und nach zu ausgeprigten Gebilden entwickeln und schablonen-
haft fir jeden Teppich verwendet wurden. Es sind Formeln, die den typisch
flimischen Teppichstil bestimmen.

Die Anfinge dieser Teppichformeln finden wir in den Teppichen der Manu-
fakturen von Arras, entstanden um die Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert.
In der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts loste Tournai, als Hauptproduzent
von Bildteppichen, die Stadt Arras ab. Die frithen Arraser Formeln leben in
den Tournaiser Teppichen weiter, da sowohl Wirker wie Kartonzeichner aus
Arras sich in Tournai niedergelassen haben !. Auch sind schon zu Beginn
des Jahrhunderts einige Bildteppiche aus Arras in 6ffentlichen Besitz nach
Tournai gelangt. Der Bischof Toussaint Prier schenkte seiner Kathedrale in
Tournai vier Teppiche (heute Fragmente) mit der Geschichte der Heiligen
Piat und Eleutherius, die 1402 bei Pierrot Feré in Arras gewirkt wurden 2.
Da in Tournai die Teppichwirkerei sehr intensiv betrieben wurde, ist anzu-
nehmen, daf} die Piat- und Eleutheriusteppiche von Wirkern und Patronen-
zeichnern immer wieder studiert und gelegentlich auch in Einzelheiten nach-
geahmt wurden. So finden wir denn in den Caesarteppichen bestimmte For-
meln, die charakteristisch sind fiir die Manufakturen von Tournai 2 und die
sich bis in den Anfang des 15. Jahrhunderts zuriickverfolgen lassen.

Das Landschaftsbild

Die Blumenwiese. Simtliche Szenen der Caesarteppiche mit Ausnahme
der beiden Stadtbilder spielen sich im Vordergrunde auf einer dunkelgriin-

L Gébel, Wandteppiche I, 1, S. 269.

2 B. Kurth, G. B. F. F., S. VIII, und Anmerkungen zu Abb. 9—11.

3 Betty Kurth hat als erste den Versuch gemacht, die charakteristischen Stilelemente
der Teppichmanufakturen von Tournai zu untersuchen. B. B. T.
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blauen Wiese ab, die mehr oder weniger dicht iiberstreut ist mit Grisern,
bunten Blumen und niedrigen Gebiischen.

Dieser Wiesengrund ist schon in einfacherer Form in einigen Bildfeldern
der Apokalypsenteppiche von Angers vorhanden. In dem Bildfeld mit Jo-
hannes, der die Hungersnot erblickt, gedeihen neben stilisierten, der Phantasie
des Nicolas Bataille entstammenden Blumen auch schon solche, die ihr Vorbild
in der Natur fanden '. Im Jourdain de Blaye-Teppich ist die blumige Vorder-
grundswiese konsequent durchgefiihrt, es wurden jedoch teilweise noch stili-
sierte Blumentypen verwendet. In allen vier Fragmenten der Piat- und
Eleutheriusfolge verlegte der Kartonzeichner, wie bei den Caesarteppichen,
ganze Stadtanlagen mitten in eine blumen- und baumreiche Landschaft.
Diese Blumenwiese, auf der sich Szenen irgendwelcher Art abspielen kiénnen,
begegnet uns withrend des ganzen 15. Jahrhunderts bis in die achtziger Jahre.
Sie ist so formelhaft geworden, daB} auch bei Szenen im Innern eines Hauses,
wo ein Landschaftsbild als solches sinnlos wire, ein mit Blumen bewachsenes
Rasenstiick vorgelagert wurde. Vorziigliche Beispiele hierzu liefern die Petrus-
fragmente in Beauvais und der Credoteppich im Vatikan, wo rahmenbildende
Architekturen sidmtliche Szenen einfassen und der Wiesengrund dennoch vor-
handen ist.

Den seitlichen Bildabschlu3 bilden hintereinander geschichtete, stufen-
formig eingezackte und abgeschliffene Felsblocke, auf denen dann Gruppen
niedriger Gebiische mit diinnen Stimmchen, gelegentlich auch langstimmige,
hohe Biume wachsen. Die vordersten Baumgruppen, die meist noch im
Wiesengrund stehen, sind zwerghaft klein, die hinteren héher. Durch das
Hintereinanderschichten der Fels- und Baummotive wird, wie im Biihnen-
raum des Theaters mit Hilfe der Kulissen, eine Tiefenwirkung erstrebt, die
dringend notwendig ist, da die Szenen, durch die technischen Eigenschaften
des Teppichs bedingt, auf steil ansteigender Bildebene aufgebaut werden
miissen. Diese landschaftlichen Motive erfiillen bewufit die Funktion einer
seitlichen Szenenrahmung und erstrecken sich bis in die entferntesten Ge-
birgsziige, bis zum Horizont.

Die Anfinge dieser seitlichen Szenenrahmung finden wir in den Teppichen
mit den Landschaftsdarstellungen aus der Wende vom 14.zum 15. Jahr-
hundert, deren frithestes noch erhaltenes Beispiel wohl der Jourdain de
Blaye-Teppich in Padua liefert. In der linken Bildhilfte treten die einzelnen
Motive noch nicht in so ausgeprigter Form auf, jedoch sind die Vorstufen
der eingezackten, abgestuften Felsplatten und die hintereinander geschich-
teten Biume vorhanden. In reiner Form finden wir die Szenenrahmung in
dem kleinen Teppich mit der Auferstehung Christi im Musée Cluny. Seitlich
der schlafenden Grabhiiter erhebt sich eine nach dem Hintergrunde verlau-
fende Baumwand, die dann in einen den ganzen Hintergrund abschlieBenden
Baumfries miindet. Eine Parallele hierzu bildet der Teppich des Musée Cluny
mit dem Liebespaar mit Falken. Leider sind die Piat- und Eleutheriusfrag-

L 4. Lejard, L’apocalypse, Taf. 9.
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mente so beschnitten, dal wir die seitlichen Felsplatten und Baumgruppen
nur noch beim dritten Teppich links erkennen. Diese Fels- und Baummotive
entwickeln sich als szenenrahmende Elemente gerade im zweiten Viertel des
15. Jahrhunderts bei den vier Jagdteppichen im Chatsworth Settlement zu
einer ausgeprigten Formel. Im Teppich mit der Jagd auf Ottern und Schwiine
treten sogar ganz gegensitzliche Landschaftsbilder auf. Links finden wir eine
blumenreiche, zarte Wiese und rechts eine heroisch rauhe, gebirgige Gegend.
Auch die Kartonzeichner der Alexanderteppiche in Rom, der Clovisteppiche
in Reims, der Passionsteppiche in Rom und Bruxelles, des Schwanritter-
teppichs in Krakau, der Petrusfragmente in Beauvais, des Trajan- und Herkin-
baldteppichs in Bern verlegen ihre Szenen in eine Landschaft, die den seit-
lichen Abschlufl bildet und die teilweise noch vorziiglich erhalten ist.

Der Baumfries. In der rechten Bildhilfte des ersten Teppichs schlieit
hinter dem Zeltlager Caesars eine friesartig angeordnete Reihe von Bidumen,
deren dicht belaubte Aste noch zu erkennen sind, die Szene nach dem Hinter-
grunde zu ab. Im vierten Teppich erhebt sich hinter den Giebelhdusern Roms
ein breiter Zitronenbaum mit dichtem Laubwerk. Links davon ragen noch
hinter dem romischen Stadttor die Wipfel weiterer Biume hervor. Auch hier
handelt es sich um Uberreste eines Baumfrieses.

Dieser Fries wurde im 15. Jahrhundert mit Vorliebe als Abschlufl des
Hintergrundes verwendet, damit die Bildszene allseitig gerahmt ist. In
seiner frithesten und einfachsten Form finden wir den Fries in den Land-
schaftsteppichen aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts, so im Teppich mit
der hofischen Liebesszene und der Auferstehung im Musée Cluny. In dem
frithesten Jagdteppich des Chatsworth Settlement aus dem zweiten Viertel
des 15. Jahrhunderts schlieSt der Fries in seiner schénsten Entfaltung, die
ganze Bildbreite einnehmend und durch die vorgelagerten Szenen kaum iiber-
schnitten, die Szenen mit der Jagd auf Béren und Wildschweine nach dem
Hintergrunde zu ab . Bei den andern englischen Jagdteppichen ist der Fries
nicht konsequent durchgefiihrt, sondern gelegentlich durch Hiigel mit Burgen
unterbrochen. In reiner Form ist er noch im Dreikonigsteppich, im Trajan-
und Herkinbaldteppich in Bern und in dem Regensburger Jagdfragment

anzutreffen.

Der Wolkenhimmel. Das Landschaftsbild steht erst in vollendeter Form
vor unsern Augen, wenn sich iiber die Berge, Hiigel, Meere, Seen, Wiilder

1 Diesen hintergrundbildenden Baumfries, hinter dem noch die Dicher und Tiirme eines
Schlosses hervorblicken, malten die Gebriider Malvel um 1410 im Stundenbuch des Duc
de Berry in Chantilly. Wir finden ihn in den Monatsbildern Mai und November. ,

Die Londoner Jagdteppiche weisen allgemein enge Beziehungen zur Gruppe der «Livres
des Chasses» des Gaston Phébus auf. (Die schonsten Exemplare sind in Chantilly und Paris,
616, B. N.) Es ist nicht ausgeschlossen, daB ein Einflu} auf die Londoner Jagdteppiche statt-
gefunden hat,da eine ausgesprochen nahe Stilverwandtschaft in der Darstellung der Figuren und
der Tiere wie auch in landschaftlichen Motiven zu erkennen ist. Vgl. B. Kurth, B.B.T., S.61.
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und Wiesen eine graue, undurchsichtige Wolkenschicht breitet. So spielen
sich auch in den Caesarteppichen simtliche Szenen unter einem weilllich-
grauen Himmel ab. Der Wolkenhimmel ist mit der Erweiterung des Land-
schaftsbildes entstanden. Im Jourdain de Blaye-Teppich finden wir ein sche-
matisch regelmiflig gekriuseltes Wolkenband, das lings dem oberen Bild-
rande verlduft. Doch ist die Wolkenschicht vorerst noch isoliert und nicht
mit dem Landschaftsbild als solchem verbunden, da zwischen Wolkenband
und Landschaft noch eine Schriftenzone eingeschaltet ist. Die vollendete
Form, mit einer tiefen, unendlich weiten Landschaft, gelang erst den Wirkern
der Piat- und Eleutheriusfolge und des Auferstehungsteppichs im Musée
Cluny. Seit dem zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts schlieft auf simtlichen
Teppichen aus den Manufakturen von Arras und Tournai ein Wolkenhimmel
das Landschaftsbild nach oben ab. Selbst im Credoteppich im Vatikan, wo
von einer Landschaft kaum mehr gesprochen werden kann, erstreckt sich
iiber den Dichern der szenenrahmenden Architektur noch ein breiter Streifen
mit grau-weilllichen Wolken.

Detailformeln

Beim Vergleich der Caesarteppiche mit frither und gleichzeitig entstan-
denen flimischen Teppichen sind bestimmte Formeln zur Charakterisierung
eines Himmels, von Gewiissern, Pflanzen, Frisuren, Hausdéichern usw. in
verwandter, dhnlicher Weise immer wieder zu finden. Diese Formeln sind
meistens durch die die Darstellungsmaéglichkeiten beschrinkende Wirk-
technik bedingt. Das stindige Wiederkehren dieser stets in der Entwicklung
nach Verfeinerung begriffenen und durch kleine Varianten von Manufaktur
zu Manufaktur sich unterscheidenden Formeln veranla3te uns, die fiir die
Caesarteppiche typischen Formeln und ihr Verhiltnis in bezug auf Vorstufe
und Formverwandtschaft in andern Teppichen zu untersuchen.

Wolken. Die Wolkenzone ist allgemein aus verschiedenen streifenartigen
Farbzonen gebildet, deren dunkelste sich mit helleren, blauen Ténen in Form
von Schraffen vermischt und sich somit von dem dunkelblauen Grund der
Schriftenzone abhebt. Je groBler die Entfernung, um so heller werden die
Farben der Wolken. Die Farbskala der Wolkenzone erstreckt sich von Blau
iiber mehrere graue Tone zu einem sauberen Weil}, die Wélkchen iiber dem
Horizonte sind aus reiner, weiller Wolle gewirkt.

Im ersten Teppich fiillen am Bildrande links schmale 5—10 cm lange
Streifen, seitlich abgerundet, die kleine Fliche zwischen Architektur und
Schriftenzone. Unter dem zweiten Verse, linke Hiilfte, nehmen die Wolken
groflere, unregelmifBige Formen an, verlieren diese aber bald und werden
gleichmiBiger unterhalb der rechten Hilfte des zweiten Verses. Bei der
dritten Strophe regten groe und kleine halbmondihnliche Gebilde die Wirker

zu Spielereien an, indem sie die Halbmonde zu Drachen umformten. Unter-
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halb des letzten Wortes «douter» ragt ein gefliigelter Drache und weiter
links, unterhalb der Worte «ilz fist», ein weiteres Tiergebilde aus den Wolken
hervor.

Im zweiten Teppich wurden schmale 5—10 cm lange Streifen mit seit-
lich abgerundeten Enden dicht aneinandergepreBt in der ganzen Himmels-
zone angewendet. Die obersten, die schon in die dunkelblaue Zone hinein-
reichen, iiberschneiden an den seitlichen Enden dunklere, blaue Schraffen

o
b

Abb. 32. Wolkentypen: a) erster, b) zweiter Teppich.

Im dritten Teppich hat der mit Wolken iiberzogene Himmel einen un-
ruhigen, ja geradezu stiirmischen Charakter. Halbmondéhnliche Gebilde, grofie,
kleine, breite und schmale, nach allen Richtungen verlaufende Wolkenfetzen
sind dicht zusammengedringt.

Im vierten Teppich steht die Wolkenzone in ihrer Regelmifiigkeit dem
zweiten Teppich wohl am nichsten und vereinigt nebeneinander die Halb-
mondwilkchen des ersten Teppichs mit den linglich-schmalen Streifen des
zweiten zu einem einheitlichen, ruhigen Wolkenhimmel. Nur am rechten
Bildrande wachsen die Wolken zu gréfleren Ballen an. In der linken Bild-
hilfte ragen wiederum einem jungen Vogel dhnliche Tiergestalten aus den
Wolken.

Ein bestimmtes Schema fiir die Wolken gibt es nicht. Sie sind auf keinem
der vier Teppiche gleich. Jede Zone hat ein anderes, ihr eigenes Geprige und
ist aus neuen, teilweise schwer zu definierenden Formen gebildet. Dies riihrt
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daher, dal an jedem Teppich andere Wirker gearbeitet haben, die sehr
willkiirlich, improvisierend, sich kaum an Vorzeichnungen haltend, den
Wolkenhimmel zu gestalten versuchten. Innerhalb des einen und selben Tep-
pichs sind die verschiedensten Gebilde nebeneinander méglich. Das auf-
fallende Variieren innerhalb einer Wolkenzone, besonders beim dritten Tep-
pich, weckt den Verdacht, dall sogar mehrere Wirkerhiinde nacheinander an
der gleichen Wolkenzone titig waren.
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.Abb. 33. Wolkentypen: a) dritter, b) vierter Teppich.

Am #hnlichsten sehen sich die Himmelszonen des zweiten Caesarteppichs
und des zweiten Alexanderteppichs in Rom. Die Halbmondgebilde, nur in
vergroberten Formen, finden wir im Credoteppich im Vatikan. Umarbeitun-
gen einiger Wolkenformen in Tiergestalten sind auch bei andern Teppichen
feststellbar. Beim ersten Clovisteppich in Reims gleicht ein Drache den ent-
sprechenden Tieren in Bern. Im ersten Alexanderteppich in Rom artet der
Wirker regelrecht mit seiner Wolkendarstellung in Spielereien aus und ge-
staltet ihre Formen in sieben nebeneinander aus den Wolken ragende Vogel-
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typen um. Es wire denkbar, dafl Wirker diese Tierkiopfe als personliche
Signatur verwendeten. Allgemeine Regel kann es aber nicht gewesen sein, da
diese Tierzeichen ja nur vereinzelt auftreten.

Der Wolkenhimmel hat sich aus dem gekriuselten und rundgezackten
Wolkenband heraus entwickelt. In der Apokalypse von Angers ist noch kein
Himmel vorhanden, jedoch werden visionire Himmelserscheinungen, wie die
vier Symbole der Evangelisten in dem Bildfeld, wo Johannes die Hungersnot
erblickt, gelegentlich von solchen Wolkenbindern umrahmt. In dem Teppich
mit der Darbringung in Bruxelles, der zur selben Zeit wie die Apokalypsen-
teppiche entstanden ist, und im Jourdain de Blaye-Teppich in Padua, ist
lings dem oberen Bildrand in gerader Linie ein gekrduseltes Wolkenband ge-
zogen. Die im spiiteren 15. Jahrhundert gebriduchlicheren Formen findet man
bereits in einigen Bildfeldern der Apokalypsenteppiche, wo das Wolkenband
auseinandergezogen wird, so daB3 die Kriuselung verschwindet und lange
Streifen entstehen, die in der Farbgebung von Weil3 bis zu Dunkelblau variie-
ren kénnen. Wir erkennen dies in der Wolkenzone mit musizierenden Engeln,
oberhalb der doppelt gefiithrten Bilderreihe. Die gekriauselten Bander werden
zerschnitten, so daf} erst kleine, regelmiflig gebildete Wolkchen entstehen,
die dann nach und nach ihre stereotype Form verlieren und zu den verschie-
densten Gebilden heranwachsen. An einer Seite treten meist noch die ab-
gerundeten Zacken auf, die aber nach und nach verkiimmern. Uberreste
dieser gekriuselten und rund gezackten Formen finden wir noch in den
Wolkentypen des Dreikonigsteppichs in Bern und auf dem Vengeancefrag-
ment in New York.

Wasser-Wellen. Auch in der Darstellung von Wasser sind verschiedene
Wellentypen nebeneinander festzustellen. Die in den Caesarteppichen mehr-
fach angewendete Form ist die Spiralwelle, d. h. eine Welle besteht aus 6—10
parallel aneinandergereihten Spiralen, die nach der rechten oder linken Seite
eingedreht sind und deren Enden leicht geschwungen und sich verjiingend
nach unten verlaufen. Eine Spiralform iiberschneidet die andere, so da3 nur
die vorderste in ihrer ganzen Form sichtbar ist. Damit wird eine gewisse
Tiefenwirkung erzielt. Die Spiralformen, nebeneinandergestellt, erwecken den
Eindruck einer wellenartigen Wasseroberfliche. Zur Gestaltung dieser Wellen
wurde meist weile, graue und hellblaue Wolle verwendet, die sich dann von
dem dunkleren, blauen Wasserspiegel abhebt. Diese Spiralwellen treten bei
ruhigem Wasser sehr gleichmiifig auf, bei stiirmischem, hohem Wellengang
unregelmifBig angeordnet als gréflere oder kleinere Spiralen.

Der erste Teppich enthilt sowohl in dem Wassergraben, der die Stadt-
mauern Roms umgibt, als auch in demjenigen einer fremden gallischen Stadt
im Hintergrunde rechts die meist angewendete Form der nach links und auch
nach rechts eingedrehten Spiralwellen. _

Im zweiten Teppich bedienten sich die Wirker dhnlicher Formen. Die
Wasseroberfliche des Rheines im Hintergrunde links erscheint sehr ruhig. Die
einzelne Spiralform tritt nur selten und verkiimmert auf. Der hohe Wellen-
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gang an der Kanalkiiste Englands wird charkterisiert durch beidseitig ein-
gedrehte grofBle Spiralformen.

Der dritte Teppich zeigt im Rubicon, vor der Gestalt der Roma, griflere
und kleinere, unregelmi3ig angeordnete Wellen. Hinter der Roma taucht im
selben Flusse eine neue, sehr schematisch angeordnete Formel auf. Eine
linksseitig eingedrehte Spirale lost einige, nach oben parallellaufende, weille
Linien aus und im entgegengesetzten Sinne nach unten, eine Schattenfliche
bildend, ebensoviele graue Linien. Eine scharfe Kante bildet die Linie an

Abb. 34. Wellentypen: a) erster, b) zweiter, c¢) dritter Teppich.

der sich die weillen und grauen Striche beriihren. Wir nennen diesen Wellen-
typ deshalb die Schattenspiralform. Das Adriatische Meer im Hintergrunde
desselben Teppichs weist neben dem teilweise verkiimmerten Spiralmotiv
eine neue Form auf, die mit zwei gegeneinander aufgestellten und sich dadurch
gegenseitig haltenden Spielkarten verglichen werden kann. Wir nennen sie
die Wellengiebelform.

Die Spiralform gelangte im 15. Jahrhundert am meisten zur Anwendung.
In den Apokalypsenteppichen von Angers! und im Jourdain de Blaye-Tep-
pich in Padua sind die Vorstufen, die ersten Ansiitze zur Spirale zu finden.
Diese Spiralwellen stehen den im spiteren 15. Jahrhundert gebriuchlichen
Formen noch sehr ferne. Wasserfliichen werden allgemein noch ganz primitiv

1 A. Lejard, L’apocalypse, Taf. 16, 34, 36.
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dargestellt, indem parallellaufende, schmale Streifen, wechselweise blau und
weil}, entweder in horizontalen, wic meist noch in den Apokalypsenteppichen 1,
oder dann in senkrechten, leicht gewellten Linien wie im Jourdain de Blaye-
Teppich verlaufen. Die Spiralwellen sind groBl und werden gebildet aus mehre-
ren breiten, blauen und weillen, nebeneinander verlaufenden Streifen, die zu
einer Spirale eingerollt sind. Noch zu Beginn des 15. Jahrhunderts waren
solche Formen gebriuchlich, wie z. B. in den verschiedenen Fragmenten mit
héfischen Liebesszenen im Musée des arts décoratifs in Paris.
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Abb. 35. Blattypen der Caesarteppiche.

Die Spiralwellenform in ihrer Verfeinerung, so wie sie in den Caesartep-
pichen zu finden ist, taucht erst im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts auf,
mit dem neuerwachenden Gefiihl fiir Natur und Landschaftsdarstellung, das
vielleicht am stiirksten in den vier Jagdfragmenten des Chatsworth Settle-
ment zutage tritt.

Genau die gleichen Wellengebilde sind auf keinem andern Teppich zu
finden. Die nichstverwandten Formen von Spiralwellen gebrauchten die
Wirker des zweiten Alexander- und des zweiten Clovisteppichs. Letzterer
fallt aber besonders dadurch auf, dafl nicht nur die erste Spirale besonders
gezeichnet ist, sondern die ersten drei oder vier. Die Wellengiebelform, auch

1 A. Lejard, L’apocalypse, Taf. 20, 22, 23, 26, 34, 53, 70.
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in der Miniaturmalerei des 15. Jahrhunderts gebriuchlich !, findet eine ver-
wandte Parallelerscheinung im Credoteppich des Vatikans, nur mit dem Unter-
schiede, daB bei diesem an der Trennungskante von Licht- und Schattenseite
ein Rautenmotiv gebildet wird.

Das Nebeneinander verschiedener Wellenformen ist wiederum ein deut-
liches Zeichen dafiir, dal mehrere Wirker zur gleichen Zeit an einem Teppich
gearbeitet haben.

Biume — Striucher — Gebiische. Durch das ganze 15. Jahrhundert hin-
durch wird das Blattwerk der Striducher und Bidume nach einem bestimmten
Schema gefirbt. Um dem ganz flichenmiflig dargestellten Baume ein plasti-
sches Aussehen, ein Volumen zu geben, werden die einzelnen nebeneinander-
liegenden Blitter aus verschiedenfarbigen Wollténen gewirkt, so daf die ent-
ferntesten Blitter eine schwarzbraune, solche in mittlerer Entfernung eine
dunkelblaue oder griine, und die uns zuniichst liegenden Blitter eine hellgriine
oder gelbe Farbe erhalten. Einzelne Blitter sind einfarbig. Auf andern findet
man mit dunkler Wolle gewobene, groflere Schattenflichen oder dann nur
schattenbildende dunklere Schraffen. Bei der Betrachtung aus der Entfernung
entsteht durch das Mebeneinander von dunklen und hellen Farbwerten eine
deutliche Kérper- und Raumwirkung. Die Biume werden rundlich und erhal-
ten ein Volumer. In der gleichen Art werden auch die Blumenstauden der
blaugriinen Vordergrundswiese gestaltet.

Die Anfinge dieser plastisch-volumenhaften Baumgestaltung finden wir
bereits im 14. Jahrhundert in den Apokalypsenteppichen von Angers. Das
deutlichste Beispiel liefert uns die Szene, wo Johannes den auf weilem Pferde
reitenden Tod erblickt 2. Das Blattwerk der beiden Biiume ist bereits in fiinf
verschiedene Farb- und Helligkeitswerte abgestuft. Die Gebiisch- und Baum-
gruppen weisen bestimmte Blattypen auf, die auf simtlichen Teppichen aus
dem dritten Viertel des 15. Jahrhunderts der Tournaiser Manufakturen vor-
handen sind. Auch die im Vordergrunde zwerghaft-niedrigen, ganz eng an-
einander gedringten Biumchen mit diinnen Stimmen, jedoch ziemlich hoch
gewachsenem Blattwerk, die verschiedene Bliiten und Friichte tragen, haben
dieselben Blattformen.

Die Blattformen a, c, e, f, g treten sehr hiufig auf. Sie wurden beinahe
firr jeden Teppich seit dem zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts verwendet.
Die Blattformen b und d sind seltener. Die Anfinge dieser Blattformen lassen
sich alle bis zu den frithesten noch erhaltenen franzésischen und flimischen
Teppichen zuriickverfolgen, wo sie teilweise noch sehr schematisch-schablonen-
haft und steif wirken. Sie bilden die Vorstufen zu den spiter gebriauchlichen,
naturalistischen Formen. Die Apokalypsenteppiche von Angers, die besonders

1 Wir finden verwandte Giebelwellenformen in ms. 9277, fol. 96, B. B. R., Abb. 17, und
in der Miniatur zu Beginn des 8. Buches von ms. Inv. 233, G. B. P. U. In beiden Handschriften
wurde dieselbe Wellenform zur Charakterisierung des Rubicons gebraucht.

2 4. Lejard, L’apocalypse, Taf. 10.
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Vorkommen der gleichen Blattypen auf andern in Tournai

gewirkten Teppichen

a)

Clovisteppiche, Reims

Jagdfragment, Regensburg
Petrusteppiche, Beauvais
Alexanderteppiche, Rom
Schwanritterfragment, Krakau
Passionsteppiche, Vatikan, Bruxelles
Jagdteppiche, Chatsworth
Dreikénigsteppich, Bern

b)

Trajan- und Herkinbaldteppich, Bern
Clovisteppiche, Reims
Alexanderteppiche, Rom
Passionsteppich, Bruxelles
Wildleuteteppich, Nantilly

c)

Clovisteppiche, Reims
Jagdfragment, Regensburg
Petrusteppiche, Beauvais
Alexanderteppiche, Rom
Schwanritterteppich, Krakau
Passionsteppiche, Vatikan, Bruxelles
Jagdteppiche, Chatsworth
Wildleuteteppich, Nantilly
Dreikénigsteppich, Bern

d)

Trajan- und Herkinbaldteppich, Bern
Clovisteppiche, Reims

Jagdteppiche, Chatsworth
Venusteppich, Paris

e)

Trajan- und Herkinbaldteppich, Bern
Clovisteppiche, Reims
Jagdfragment, Regensburg
Petrusteppiche, Beauvais
Alexanderteppiche, Rom
Schwanritterfragment, Krakau
Vengeanceteppich, New York
Passionsteppiche, Vatikan, Bruxelles
Jagdteppiche, Chatsworth ,
Vengeancefragmente, Sammlung Heil-
bronner
Wildleuteteppich, Nantilly
Dreikonigsteppich, Bern

f)

Clovisteppiche, Reims

Jagdfragment, Regensburg
Petrusteppiche, Beauvais
Schwanritterteppich, Krakau
Vengeanceteppich, New York
Passionsteppiche, Vatikan, Bruxelles
Jagdteppiche, Chatsworth
Credoteppich, Rom-Vatikan
Venusteppich, Paris

g)

Trajan- und Herkinbaldteppich, Bern
Clovisteppiche, Reims
Petruskirche, Beauvais
Alexanderteppiche, Rom
Schwanritterteppich, Krakau
Jagdteppiche, Chatsworth
Vengeancefragmente, Sammlung Heil-
bronner
Wildleuteteppich, Nantilly
Credoteppich, Rom-Vatikan
Venusteppich, Paris




reich an Blatt- und Pflanzentypen sind, enthalten bereits die Ansitze und
teilweise schon die vollendeten Formen folgender Typen: a, d, e, f, g. Im
Jourdain de Blaye-Teppich in Padua, aus dem Ende des 14. Jahrhunderts,
finden wir bereits simtliche Formen, jedoch noch sehr schematisch, mit Aus-
nahme von b. Dieser Blattyp b scheint erst mit dem Beginn des 15. Jahr-
hunderts angewendet worden zu sein, wo er im Auferstehungsteppich und
in dem Teppich mit héfischen Liebesszenen, beide im Musée Cluny, sehr oft
vorhanden ist.

Sowohl die grolen Baumstimme wie die diinnen Stimme der Zwergbiume
zeichnen sich besonders durch ihre knorpelartigen, in regelmafigen Abstinden
auftretenden Verdickungen —meist Ansitze abgebrochener Aste —aus. Diese
Verdickungen der Stimme werden ofters mit Hilfe von Spiralen erzielt,
welche nichts anderes sind als analoge Gebilde zur Spiralwellenform. Neben
den verschiedenen formelmifig angewendeten Blattypen und den zwerghaft
kleinen Biumchen sind noch eine weitere Anzahl niedriger, kleiner Baum-
gebilde zu finden. Als erstes sei die geradezu waldihnliche Gruppe in der
Ariminium vorgelagerten Ebene des dritten Teppichs erwihnt, wo jedes
Biumchen einzeln an seinem Stamm zu erkennen ist, das Laub oder Nadel-
werk jedoch aus einer breiten, dunkelgriinen Fliche besteht, in die nur rauten-
formige, gelbe Streifen oder kleine, rhombische Flichen hineingewoben sind.
Die ganze Baumgruppe hinterliflt somit den Eindruck eines aus der Ferne
gesehenen Pinienwaldes. In gleicher Weise ist auch das Nadelwerk des ein-
malig vorhandenen Baumes (Pinie) am linken vorspringenden Rubiconufer
gebildet und dasjenige eines kleinen, etwas weiter hinten auf einem Felsen
wachsenden Baumes sowie der dreieckférmigen Biéumchen am entferntesten
Hiigelzuge hinter der pompeianischen Schlacht. Eine andere Form eines
kleinen Baumes mit dichter Laubkrone, worin jedes einzelne Blittchen zu
erkennen ist, findet sich am linken Rubiconufer. Niedrige Baumchen mit kugel-
formigem Laubwerk finden wir beim Empfang der Sequaner, rechts hinter
Caesar. Hier sind einzelne Aste aus gelber Wolle gewirkt, die sich vom dunkel-
griinen Blattwerk deutlich abheben.

Blumen. Auf allen vier Teppichen finden wir im griinen Rasengrunde eine
Menge kleiner Pflanzen, staudenartige Gewiichse, deren dichtes Blattwerk
sich vom Wurzelansatz aus ziemlich flach nach allen Seiten hin ausdehnt.
Es sind ausgesprochen niedrige Pflanzen. Das gleiche Blattwerk wurde sche-
matisch, formelhaft bei den verschiedenartigsten Bliiten verwendet. Einige
Bliten sind so realistisch nach Vorbildern der Natur wiedergegeben, dal} sie
genau identifiziert werden konnen, andere wiederum sind Phantasieprodukte
der Wirker. Aus diesen Blumenstauden ragen oft blatt- und bliitenlose Ranken
heraus, deren Enden sich wie Haftarme der rankenartigen Wicke zu spiral-
formigen Gebilden ringeln. Solche Spiralformen sind auf allen vier Teppichen
vorhanden. Sie sind ein spezielles Kennzeichen der Tournaiser Manufakturen
und deshalb auf zahlreichen Teppichen aus dem dritten Viertel des 15. Jahr-
hunderts zu finden.
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Der 2. Teppich kennt diese Spiralform nicht. Es scheint, dafy ganz andere
Wirker an dem blumigen Vordergrund beteiligt waren, da viel kleinere Stau-
den als bei den andern Teppichen zu finden sind und die Zahl der Bliiten und
Blattypen kleiner ist.

Ahnliche, verwandte Spiralrankenmotive enthalten auch der Trajan- und
Herkinbaldteppich in Bern, dann das Pilatusfragment in Wien, dieVengeance-
fragmente in New York und in der Sammlung Heilbronner, die Passions-
teppiche in Bruxelles und im Vatikan, das Jagdfragment in Regensburg und
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Abb. 36. Rankentypen bei Blumen: a) erster,
b) dritter, c) vierter Teppich.

der Alexanderteppich in Rom. Da in diesen Teppichen sowohl Staudentypen
als auch Bliten- und Spiralrankenformen stets etwas variieren, sind nirgends
dieselben Wirkerhinde wie in den Caesarteppichen zu erkennen.

Verzierungen der Schriftenzone. Formelartige Spiralgebilde enthalten die
Caesarteppiche auch als Verzierungen der Schriftenzone. Am Ende der Zeilen
entwickeln sich aus den SchluBpunkten undefinierbare Gebilde, wobei an
jedem Teppich andere Formen angewendet wurden. Wir schlieBen daraus,
daf} die Schriftenzone in den Hinden verschiedener Leute entstanden ist.
Der dritte Teppich enthilt diese Verzierungen nicht.

Dieselben Spiralformen sind auf keinem der noch erhaltenen Tournaiser
Teppiche zu finden. Ahnliche Textverzierungen weisen auch die Clovisteppiche
in Reims auf, wobei auf beiden Teppichen immer dasselbe ornamental ange-
ordnete Motiv angewendet wurde. Beim ersten und vierten Teppich entwickelt
sich aus der ersten Majuskel ein Laubzweig mit einfachen radférmigen
Bliiten, der in Wellenlinie in der Héohe einer Strophe verlduft.
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Die Zusammenstellungen und die daraus sich ergebenden Untersuchungen
der verschiedenen Formeln gewihren uns Einblick in den Werkstattbetrieb
der Tournaiser Teppichmanufakturen. Das stindige Anwenden bestimmter
Formeln, in simtlichen Teppichen des 15. Jahrhunderts feststellbar, ist die
Folge von Uberlieferungen innerhalb einer Manufaktur, in der meist sehr viele
Wirker gleichzeitig titig waren. Die Kenntnis dieser Formeln gehiorte bei jedem
Teppichwirker zur handwerklichen Fachausbildung. Musterbiicher mit spe-
ziellen, aus wirktechnischen Griinden bedingten Formen, die als Vorlagen fiir
die Teppichwirkerei gedient hitten, kennen wir nicht. Aus jener Zeit sind
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Abb. 37. Verzierungen der Tituli: a) erster,
b) zweiter, c¢) dritter Teppich.

auch keine Kartons erhalten !, die im gleichen Maflstab wie die Teppiche
gezeichnet wiren und die uns iiber die Art und Weise der Vorzeichnung Auf-
schlufl geben konnten. Dennoch glauben wir, an Hand der erfolgten Unter-
suchungen, dall Wolken, Wellen, Blitter, Blumen, Verzierungen usw. vom
Kartonzeichner nur leicht angedeutet und skizziert waren. Die eigentliche
Gestaltung mit Wolle und Seide in Form eines Gewebes blieb dem einzelnen
Wirker iiberlassen, der, aus seiner eigenen Formenskala schépfend, nach
eigenem Willen improvisierte.

1Bei den von Sartor als Karton publizierten, auf Leinwand ausgefiihrten Grisaille-
bildern aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts in Reims ist nicht erwiesen, dal} sie
wirklich als Karton fiir Teppiche dienten. Es fehlen uns jegliche Spuren von danach gewirkten
Teppichen. Der erste, eine Szene mit Esther vor Ahasver, und der zweite, eine Szene mit
Judith und Holofernes enthaltend, sind ganz in Grauténen, ohne jegliche weitere Farben
gemalt. Gerade dies ist fiir uns ein Grund, die Grisaillen in ihrer Eigenschaft als Teppich-
kartons anzuzweifeln. Einfarbige Teppiche gab es im 15. Jahrhundert nicht und wiiren
auch infolge der Wirktechnik mit der plastisch gestaltenden Schraffierung #uBerst schwierig
herzustellen gewesen. Diese Einténigkeit der Grisaillemalerei widerspricht auch dem Prinzip
des Teppichwirkers, der méglichst grofle Farbflichen zu meiden versucht und bestrebt ist,
vielfarbige kleine Flichen zu gestalten, was natiirlich eine Uberladenheit an Figuren und einen
auBergewohnlichen Formenreichtum zur Folge hat. Diese Uberladenheit an Figuren fehlt denn
auch der gesamten Bildkomposition. Ferner fehlen die landschaftlichen Motive. (M. Sartor,
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Die im Louvre aufbewahrten Tuschzeichnungen! mit Szenen aus den
Trojakriegen diirfen nur als Entwiirfe, als Vorstudien zu Kartons betrachtet
werden und kénnen nur fiir bestimmte Formeln kompositioneller Art auf-
schluBreich sein.

Die einheitliche, alle vier Teppiche miteinbeziehende Komposition und
der Stil, der auf allen Teppichen unverkennbar der gleiche ist, zeugen, was
den Kartonzeichner anbetrifft, fiir ein und dieselbe Hand. Auffallend jedoch
ist die Verschiedenheit der einzelnen Formeln, die auf jedem Teppich in andern
Varianten auftreten. Dies ist nun ein deutliches Zeichen dafiir, daf} verschiedene
Wirkerhinde an der Herstellung der Teppiche beteiligt waren. Teilen wir
den dritten Teppich der Linge nach in vier gleichmifBige Zonen ein, dann
wird uns der Beweis deutlich genug geliefert, daf} verschiedene Wirker, die
alle andere Wellenformeln zur Charakterisierung von Wasser gebrauchten,
nebeneinander titig waren. Finden wir doch im gleichen Teppich in jeder
Lingszone einen andern Wellentyp. Durch den einheitlichen Stil scheinen
die Teppiche alle zur selben Zeit, jedoch an verschiedenen Webstiihlen in
der gleichen Manufaktur gewirkt worden zu sein. Wegen der groflen Malle
miissen unbedingt an einem Teppich mehrere Wirker, zirka 4 bis 5, zur
gleichen Zeit gearbeitet haben.

SCHLUSSFOLGERUNGEN

Ein ehrgeiziger, selbstbewullter Fiirst, von dem Heroenkult des spiten
Mittelalters beseelt, verehrte den antiken Helden Julius Caesar. Dieser war
des Fiirsten Idealgestalt. Er glaubte sich ihr ebenbiirtig und identifizierte

Les tapisseries, toiles, peintures et broderies de Reims, Reims 1912, Fig. 81, 83, S. 174f1.)

Auch die sechs Originalfederzeichnungen in der von dem franzgsischen Geistlichen Jean
Germain um 1460 verfaBBten Handschrift « Le chemin du paradis» (Les deux plans de la tapis-
serie chrétienne), welche als Vorlagen fiir Kartons von Teppichen gedient haben sollen, die
Jean Germain fiir seine Kathedrale ausfithren lieB, sind nichts anderes als Entwiirfe zu
Kartons.

Die Prozession der ecclesia militans ist abgebildet in Illuminated Books of the middle
Ages and Renaissance. (An Exhibition held at the Baltimore Museum of Art.) The Walters
Art Gallery, Baltimore 1949, Nr. 103a. Genauere Beschreibung der Handschrift bei Paul
Durrieu, Les manuserits a Peintures de la Bibliothéque de Cheltenham, Bibl. de 1’école des
Chartes, Bd. L, 1889, S. 400.

Die in ms. fr. 24461, B. N., befindlichen Sepiazeichnungen aus der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts (Recueil des dessins ou cartons, avec devises destinées a servir de modele
pour tapisseries ou pour peintures sur ver) klidren uns auch nicht die Frage nach den vor-
gezeichneten Wirkerformeln, da sie nur Darstellungen allegorischer Figuren mit dem ent-
sprechenden erklirenden Texte enthalten, und die landschaftliche Umgebung nur ober-
flichlich skizziert ist. Auch diese Zeichnungen diirfen nur als Entwiirfe zu Kartons betrachtet
werden.

1 Abbildungen zu den Trojakriegen bei H. C. Marillier, Tapestries of the painted chamber.
The « Great History of Troy», Burlington Magazine, Bd. 46, 1925. Pierre Lavallée, Le dessin
francais du XIII®¢ au XVIe siécle. Paris 1930, S. 74ff., und B. Kurth, B. B. T., Abb. 30,
S. 99. H. Gébel, Wandteppiche I, 2, Abb. 220.
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sich mit ihr. In diesem Fiirsten vermuten wir Karl den Kiihnen, den Jean
Molinet in seiner Neun Helden-Dichtung kurz nach 1467 aufforderte, es Iulius
Caesar, dem rémischen Kaiser mit seinen Triumphen, an Heldenmut, Tapfer-
keit und Ruhm gleichzutun. Karl der Kiihne, von Eitelkeit und Ruhmes-
gier getrieben, wollte sich selbst verherrlichen und zierte die Winde seines
Thronsaales mit Teppichen, mit Bildern der ruhmvollsten Taten Caesars.
Anregung dazu gaben ihm vielleicht die lebenden Bilder mit Szenen aus den
«Faits des Romains», die ihm bei seiner «joyeuse entrée» in Arras 1468 dar-
geboten wurden. Karl der Kiihne wird sich an Hand der von ihm so ge-
schitzten «Faits des Romains» das Programm der Caesarbilder entweder
selbst zusammengestaltet haben, oder aber, er hat einen humanistisch ge-
bildeten Hofmann damit beauftragt, in dieser Kompilation von antiken und
mittelalterlichen Texten einige Themen auszusuchen. Die Wahl der Szenen-
folge und vor allem deren Komposition ergab sich aus der Art und Weise,
wie die Teppiche in den Gemichern des Fiirsten beidseitig des Thrones
hingen mufiten. Der mit den Entwiirfen beauftragte Kiinstler hatte dem-
entsprechend seinen Bilderzyklus zu gliedern, die burgundischen Sitten, das
Zeremoniell und die Schlachtenordnungen Karls des Kiithnen zu beriicksichti-
gen. So sind denn die einzelnen Bilder nach einer symmetrischen Ordnung ge-
gliedert, die alle Szenen zugleich erfaBBt und aus einem ausgeprigten Gefiihl fiir
Rhythmus erwachsen ist.

Als Bildvorlagen wurden die Miniaturen einer illuminierten Handschrift
der «Faits des Romains» verwendet. Den Bildmotiven der Teppiche geht
somit eine lingere Entwicklung voraus, die nicht in antiker Bildvorstellung
wurzelt, sondern mittelalterlichem Gedankengut entsprossen ist und die
sich bis ins frithe 14. Jahrhundert zuriickverfolgen laf3t. Unter diesen Hand-
schriften des 14. Jahrhunderts ist das von einem Venezianer illuminierte
ms. frang. ITI, B. S. M., das wichtigste. In ihr finden wir bis auf den Triumph-
zug das Bildprogramm der Teppiche. Auf eine uns unbekannte Parallelhand-
schrift, jedoch von franzésischer Hand illuminiert, werden die Vorlagen der
Caesarteppiche zuriickzufiihren sein. Die mutmallichen Vorlagen sind im
Umkreis einiger uns noch erhaltener «Faits des Romains» und textlich ver-
wandter Handschriften aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts ent-
standen. Unter diesen steht ms. fr. 64, B. N., sowohl im Bildaufbau wie Bild-
programm den Teppichen am nichsten. Die Caesarteppiche sind eine ins
Monumentale iibersetzte Erginzung des so reichhaltigen Miniaturenzyklus
der «Faits des Romains».

Entworfen wurden die Teppiche vorerst noch im kleinen MaBstab,
analog den Trojazeichnungen im Louvre. Dann sind die Entwiirfe von einem
Kartonzeichner aus dem Kreise des Loyset Liédet und Guillaume Vrelant
auf einen Karton in der Grifle der Teppiche umgezeichnet worden.

Die Caesarteppiche wurden in Tournai gewirkt. Sie weisen Formeln fiir
Wellen, Wolken usw. auf, die als typische Merkmale fiir die Teppichmanufak-
turen von Tournai gelten. Diese Formeln wurden nicht vom Maler vorgezeich-
net, sondern waren véllig der Erfindungsgabe, der Willkiir der Wirker iiber-
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lassen. An der eigentlichen Gestaltung des Teppichs, an der Umsetzung des
gezeichneten Entwurfes in ein Gewebe aus Leinen, Wolle und Seide waren
viele Wirker beteiligt. Die Entwiirfe dagegen kénnen ihres einheitlichen Stils
und der Komposition wegen als das Werk einer einzigen Hand, vielleicht noch
einiger Gehilfen angesehen werden,

Der Kartonzeichner der Caesarteppiche wird auch das erste Heilbronner-
fragment mit Szenen aus der « Vengeance de notre seigneur» entworfen haben,
sind darin doch auffallende figiirliche Analogien zu unserem Teppich ent-
halten. Bei den andern Fragmenten dieser Teppichfolge ist ein enger Schul-
zusammenhang zu erkennen. Die Entstehung der Caesarteppiche fillt in die
zweite Hilfte des siebenten Jahrzehntes.

Die Caesarteppiche sind Ausdruck burgundisch-héfischen Glanzes, aus
dessen Mitte sie hervorgegangen sind. Die ganze Pracht eines Renaissance-
fiirsten spiegelt sich in den siegreich verlaufenden Schlachten und im Triumph-
zuge, worin der Ruhm des verehrten, antiken Helden Julius Caesar gipfelt
und zugleich die symbolische Verherrlichung, die Apotheose des Fiirsten
selbst. Sie sind die schionsten der noch erhaltenen Teppichfolgen jener Zeit
und sind sowohl in ihrer Komposition wie in ihrer vollendeten Wirktechnik
Meisterwerke ersten Ranges.
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M. Crick-Kuntziger: Burlington Magazine Nr. 45, 1924, S. 22511,

Zwei Teppiche mit der Geschichte des Roy Clovis, Reims, Musée des beaux-arts, Tournai,
zwischen 1460—67.

M. Sartor: Les tapisseries de Reims, 1912, Fig. 9 und 10.

F. Salet: La tapisserie francaise, Paris 1946, Taf. 11 (Detail).

Jean Lurgat: Le travail dans la tapisserie du moyen age, Paris 1947, Taf. III, 6, 17 (Detail).
— Le bestiaire de tapisserie du moyen age, Paris 1947, Taf. 16, 26 (Detail).
Teppichfragment mit der Geschichte des Pilatus, Wien, Osterreichisches Museum fiir Kunst
und Industrie, Tournai 1460—70.

Kurth: BBT, Taf. IX; GBFF, Nr. 20.

Gébel: Wandteppiche I, 2, Nr. 215.

Zwei Fragmente mit Szenen aus der Vengeance de notre seigneur, ehemals Paris, Samm-
lung Raoul Heilbronner, Tournai, zwischen 1460—70.

Gébel: Wandteppiche I, 2, Nrn. 213 und 214.

Versteigerungskatalog der Sammlung R. Heilbronner, Paris, 20—21, Juni 1921, Nrn. 241/
242.

Teppichfragment mit Szenen aus der Vengeance de notre seigneur, New York, Metropolitan
Museum, Tournai, zwischen 1460—70.

Kurth: BBT, Fig. 9, Detail.

Gébel: Wandteppiche I, 2, Nr. 212,

Nrn. 21 und 22 gehdren zur selben Serie.

Teppich mit Szenen aus der Passion Christi, Rom, Vatikan, Tournai, zwischen 1460—70.
M. Crick-Kunitziger: Bulletin des musées royaux d’art et d’histoire, Bruxelles, Novembre
1931, Nr. 6, Fig. 5.

Teppich mit Szenen aus der Passion Christi, Bruxelles, Musée du cinquantenaire, Tournai,
zwischen 1460—70.

Kurth: GBFF, Nr. 23.

Gabel: Wandteppiche, I, 2, Nr. 219.

Nrn. 23 und 24 gehoren zur selben Serie.

Teppich mit Darstellungen des «Credo», Rom, Vatikan, Tournai, zwischen 1460—70,
Burlington Magazine, Bd. 24, S. 249.

Teppichfragment mit Szenen am Hofe der Venus, Paris, Musée des arts décoratifs, Tournai,
1460—70.

Kurth: BBT, Fig. 33; GBFF, Nr. 39.

Teppiche mit Szenen aus der Geschichte des Trojanischen Krieges, Tournai, 1472.

Vier Teppiche in Zamora, Museum, teilweise Kathedrale.

Gomez-Moreno: Catalogo monumental de Espana, Nrn. 255—258.

Kurth: BBT, Fig. 29.

Weitere Fragmente sind vorhanden in Issoire, Tribunal, London, Victoria and Albert
Museum; Chateau de Sully; ehemals Sammlung des Grafen Schouwaloff; ehemals Samm-
lung R. Heilbronner; Gébel: Wandteppiche I, 2, Nr. 221.
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