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Vorwort

Die vorliegende Studie ist aus meiner im Jahr 2006 bei Ao. Univ.-Prof. Dr. Michaela
Krieger (1956-2007) an der Universitdt Wien abgeschlossenen Diplomarbeit mit dem
Titel ,Studien zum Diptychon in der altniederléndischen Malerei“ hervorgegangen.
Michaela Krieger war somit auch meine erste Dissertationsbetreuerin. Zum Zeitpunkt
ihres Todes hatte ich mich schon seit einigen Jahren mit dem Thema Hugo van der Goes
beschéaftigt und Teile dieser Arbeit langen in einer ersten Fassung vor. Vor meiner
offiziellen Annahme als Doktorandin an der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste
Stuttgart hatte ich in ganz Europa zahlreiche Museumsleute und Universitatsangehorige
als Gesprachspartner. Thnen allen sei hiermit gedankt. Besonderem Dank bin ich jedoch
— neben der Familie, die mich finanziell und moralisch unterstiitzte — meinem end-
giiltigen Betreuer, Prof. Dr. Nils Biittner, verpflichtet. Ebenfalls danken md&chte ich

Prof. Dr. Dagmar Eichberger fiir das Zweitgutachten.



1 Einleitung

1.1 Zum Forschungsstand

Im Sinne einer historisch-analytischen Darstellung sollen im Rahmen dieses einleitenden
Uberblicks iiber die Forschungsgeschichte zum niederldndischen Maler Hugo van der
Goes die wesentlichen Tendenzen, methodischen Orientierungen und die Grundstruktur
der (wissenschafts-)historischen Entwicklung auf diesem Gebiet verdeutlicht werden. Der
Schwerpunkt liegt auf der jiingeren Fachliteratur, da diese bereits eine ausfiihrliche
kritische Auseinandersetzung mit der &lteren Forschung enthélt. Generell kann man
feststellen, dass die Literatur von deutschsprachigen Publikationen dominiert wird,
wobei in der neueren Forschung auch einige englischsprachige und niederlandische Texte
dazugekommen sind. Der Grund dafir scheint darin liegen, dass sich eine (relative)
Mehrheit der (zumeist kleinformatigen, eigenhdndigen) Werke dieses Kiinstlers im

deutschsprachigen Raum befindet (Berlin, Wien, Frankfurt).

1.1.1 Altere Forschung

Im 19. Jahrhundert hatte das Oeuvre Hugos van der Goes neben dem Portinari-Altar,
der schon von Vasari als ein Werk dieses Malers bezeichnet worden war, v. a. aus
Arbeiten Hans Memlings bestanden.' Erst gegen Ende des Jahrhunderts gab es die
ersten Zuschreibungen von Gemélden, welche auch noch heute als eigenhdndige Arbeiten
akzeptiert sind. Zwei wichtige ,Pioniere” auf dem Gebiet waren Ludwig Scheibler und
Eduard Firmenich-Richartz, denen wir die Zuschreibung des Wiener Diptychons und der
Frankfurter Madonna bzw. des Briigger Marientodes und der Berliner Hirtenanbetung
verdanken.” Die Diskussion iiber die stilistische Entwicklung des Kiinstlers begann aber

interessanterweise nicht mit einem Kunstkenner oder Formalisten, sondern mit einem

1 Eine nicht unwichtige Rolle spielte hierbei eine Signatur auf Memlings ,Johannes in der
Wildnis“-Darstellung (Miinchen, Alte Pinakothek), die von Waagen (1847) als Félschung er-
kannt wurde; ,Ugo d'Anversa, che fa la tavola di Santa Maria Nuova di Firenze* (Gent,
Oudergem 1982, Doc. XLVII)

2 Scheibler 1887, S. 279f; Firmenich-Richartz 1897, Sp. 225-236, 289-300, 371-386.
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Ikonografen: Aby Warburg. Nach Durchsicht der Florentiner Archive konnte er die Ge-
burtsdaten der auf dem Portinari-Altar dargestellten Kinder ermitteln (Abb. 8, 9): Der
jingste dargestellte Sohn, Pigello, war 1474 auf die Welt gekommen, zwei Jahre vor dem
vierten Kind, Guido. Da der 1476 geborene Guido und die spater geborenen Kinder
nicht mehr dargestellt wurden, nahm Warburg an, dass der Altar um 1476 entstand.’
Diese Datierung diente fiir die spétere Forschung, die sich zunéchst in erster Linie fiir
die stilistische Entwicklung des Kiinstlers interessierte, als der wichtigste und fiir lange
Zeit auch einzige Anhaltspunkt fiir die Datierung der Gemaélde. Max Jacob Friedlander
reihte vor den Portinari-Altar eigentlich nur ein Werk, das Wiener Diptychon. Die Ent-
stehung der sog. Bonkil-Fligel (Abb. 4-7) sah er ungefihr gleichzeitig mit dem
Portinari-Altar, wihrend er in der Berliner Hirtenanbetung (Abb. 22) und im Briigger
Marientod (Abb. 21) Spéatwerke sah. Den erst 1914 aufgetauchten Monforte-Altar
(Abb. 33) ordnete er zwischen Portinari-Altar und die beiden Spétwerke ein." Oettinger
widersprach Friedlander im Wesentlichen in zwei Punkten: Er datierte das Wiener Di-
ptychon um 1478 und sah im Monforte-Altar das um 1470 entstandene Frithwerk des
Malers. Gegeniiber dem Interesse an gegenstandsrealistischen Wirkungen beim Portinari-
Altar sah er beim Diptychon ein Zuriicktreten dieser Elemente zugunsten der Steigerung
des seelischen Gehalts, die ihren Hohepunkt in den Spétwerken erreicht habe.” Winklers
Monografie wurde bis in die 1990er als die grundlegende Studie angesehen, ist allerdings
aus heutiger Sicht ebenso veraltet wie seine ,Flamische Buchmalerei“’. Er stimmte
Goldschmidt und Oettinger darin zu, dass der Monforte-Altar ein Frithwerk sei, glaubte
aber nicht an die Entstehung des Wiener Diptychons in den spaten 1470ern, sondern sah
aufgrund der Orientierung an van Eyck eine grofie stilistische Ndhe zum Monforte-Altar.
Das letzte Werk des Malers sah er im Marientod, wobei er ihm die Hirtenanbetung

voranstellte.”

Aus heutiger Sicht z. T. schwer nachzuvollzichen, jedoch auf jeden Fall vor dem

Hintergrund der Auseinandersetzung mit Winkler zu sehen ist Péchts ,radikale Revision

Warburg 1901, S. 43f.

Friedldnder 1969, S. 23-35.
Oettinger 1938, S. 47.

Winkler 1925.

Winkler 1964, S. 9-22, 3744, 75-79.
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der Goeschronologie*®. Ausgangspunkt seiner Uberlegungen war eine Analyse der weib-
lichen Kopf- und Gesichtstypen im Werk des Malers. Er bemerkte das Abweichen des
Gesichtstypus der weiblichen Figuren auf dem Portinari-Altar und der Edinburger Fliigel
von der Kopftypik sowohl der frith datierten Werke — des Wiener Diptychons und des
Monforte-Altars — als auch der spat angesetzten Arbeiten wie der Hirtenanbetung und
des Marientodes. Wahrend er bei den Werken in Florenz und Edinburgh eine ,drei-
kantige“ Kopfbildung mit breiter Stirnpartie und kleinem, spitz zulaufendem Unter-
gesicht beobachtete, die sich auf Bouts'sche Kopftypen zuriickfithren lassen, seien fiir die
frihen Werke und die der ,ultima maniera“ oval geformte, weiche Gesichtstypen
charakteristisch, die sich an Rogiersche Mariendarstellungen anschlielen lieen. Pécht
zog daraus den prinzipiell richtigen Schluss, fiir die Arbeiten, die sich durch schone,
harmonische Gesichter auszeichnen, eine ungefihr gleichzeitige Entstehungszeit anzu-
nehmen. Nicht ganz nachvollziehbar ist, dass er nicht das Wiener Diptychon spéter
datierte, sondern den Briigger Marientod in die frithen 1470er. Auch einen Beweis
glaubte Pécht fiir diese Theorie gefunden zu haben: Wegen der Verwandtschaft von
Martin Schongauers um 1470 datierten Marientod-Stiches mit dem Briigger Marientod
sprach er dem niederlindischen Tafelbild die Prioritéit zu.” Dies sollte sich jedoch als ein
Irrtum erweisen, denn spétere dendrochronologische Untersuchungen ergaben, dass der
Marientod hochstwahrscheinlich nicht vor 1478 gemalt wurde."

Eine der wichtigsten Erkenntnisse, zu der Campbell und Thompson im Rahmen ihrer
Studie zu den Edinburger Fliigeln kamen, war, dass Fliigel und Mitteltafel des Portinari-
Triptychons (Abb. 8-12) nicht gleichzeitig gemalt wurden. Die Darstellungen auf der
Innenseite der Fliigel seien ihnen zufolge beide spéter entstanden. Den Grund fiir diese
Annahme, die, wenn auch nur teilweise richtig, tatséchlich ein erster Schritt in Richtung
der Erarbeitung einer Feinchronologie von Hugos Oeuvre sein sollte, sahen sie v. a. in
der Raumauffassung der Tafeln. Was die anderen Gemélde angeht, widersprachen sie
Pécht und sahen nicht nur im Marientod, sondern tendenziell auch im Wiener Diptychon
spiatere Werke. Hervorzuheben ist an dieser Arbeit, dass sie eine der ersten Studien ist,

bei der die stilkritische Methode mit der Untersuchung der Unterzeichnung durch Infra-

8  Pécht 1969, S. 58.
9  Pécht 1969, S. 58.
10 Quermann 2006, S. 24.



rotfotografie kombiniert wurde. Auf diese Weise konnten Erkenntnisse gewonnen werden,
die dann spéiter zum iiberwiegenden Teil von der Dendrochronologie bestéitigt wurden."
Auch wenn Elisabeth Dahnens die Autorin der jiingsten Monografie ist, mochte ich
sie nicht zur jiingeren Forschung zéhlen, werden ihre Uberlegungen doch — zum Grofteil
wohl nicht unbegriindet — von jener, d. h. der jiingeren Forschergeneration, weitgehend
abgelehnt bzw. ignoriert.” Eine der Hauptthesen von Dhanens betrifft nidmlich die
stilistische Entwicklung des Kiinstlers, die wegen wenige Jahre spéter durchgefiithrten
dendrochronologischen Untersuchungen eindeutig widerlegt werden konnte: Sie ver-
suchte, Péchts Uberlegungen weiterzufithren und stellte die Berliner Hirtenanbetung an
den Anfang der Entwicklung und den Portinari-Altar unmittelbar vor den Marientod an
das Ende. Dazwischen sah sie die anderen Werke in der folgenden Reihenfolge: Frank-
furter Madonna (Abb. 18), Kleine Kreuzabnahme (Abb. 14, 15), Monforte-Altar
(Abb. 33), Wiener Diptychon (Abb. 1-3), Oxforder Zeichnung (Abb. 20). AuBerdem
enthélt die Publikation zahlreiche, durchaus nicht phantasielose Ideen, die jedoch offen-
sichtlich jeglicher wissenschaftlicher Grundlagen entbehren. Nur als ein Beispiel sei hier
ihre Vermutung, das Wiener Diptychon sei urspriinglich ein Triptychon gewesen, ge-
nannt. Andere Uberlegungen wiederum, v. a. diejenigen, die sich mit dem politischen
und kulturgeschichtlichen Hintergrund des Genter Kunstgeschehens beschaftigen, gehen
zwar in die richtige Richtung, nahern sich dem Ziel aber kaum oder gehen zu weit.
Pichts und Dahnens' Uberlegungen miissen aus heutiger Perspektive als ein durchaus
konstruktiver Versuch interpretiert werden, die seit Winkler erstarrte Forschung zu be-
leben. Obwohl sich ihre konkreten Datierungsvorschlage nicht durchsetzen konnten, sind
ihre Beitrdge daher (neben Sander) ebenfalls als eine wichtige Grundlage fir die spéatere
Forschung anzusehen. Neben der stilistischen Entwicklung interessierte sich die altere
Forschung auch fiir die Vervollstdndigung von Hugos Oeuvre durch verlorene Werke, auf
deren (wahrscheinliche) Existenz Kopien hindeuten. Unter diesen nicht mehr im Original
erhaltenen Gemalden diirfte das interessanteste eine Darstellung der Geburt Christi bei
Nacht gewesen sein. Das Bild, dessen imposanteste ,Kopie“ wohl Geertgens Londoner
Geburtsszene ist, war vermutlich eine der ersten Nachtszenen der europaischen Malerei.

Der urspriinglich von Baldass stammenden Hypothese wurde in der nachfolgenden

11  Thompson, Campbell 1974, S. 65-68, 93, 99-106.
12 Dhanens 1998.



Forschung nicht widersprochen."” Winkler und Breustedt fanden spéter sogar zahlreiche
weitere Kopien, darunter vom Meister von Frankfurt, Michiel Sittow und Barthel

de Bruyn d. A"

1.1.2 Neuere Forschung

Neben kiirzeren, zumeist englischsprachigen Publikationen, deren Zahl sich insbesondere
im 21. Jahrhundert stark vermehrt hat, gibt es in der neueren Van der Goes-Forschung
v. a. zwei umfangreichere Publikationen bzw. Forscher, die zugleich auch die beiden
wesentlichen methodischen Tendenzen auf diesem Gebiet reprisentieren: Jochen Sander
ist als ein Vertreter der eher konservativen, formalistisch orientierten deutschsprachigen
Forschung anzusehen; Bernhard Ridderbos hingegen versuchte nicht nur in mehreren,
lingeren und kiirzeren Publikationen v. a. die stilistischen Qualitdten und Ver-
anderungen in Hugos Kunst mit spirituellen Stromungen und Frommigkeitsbewegungen
in der unmittelbaren religiosen, kulturellen und sozialen Umgebung des Malers in Ver-
bindung zu bringen, sondern beschéftigte sich auch mit einem wesentlichen Problem der
Van der Goes-Forschung: Hugos (bewusste) intensive Auseinandersetzung mit van Eyck.
Ridderbos hat also insgesamt ein weniger scharfes methodisches Profil als Sander.
Obwohl in seinen Schriften eindeutige methodische Tendenzen zu erkennen sind, ist seine
Herangehensweise in meinen Augen zeitgeméfer, weil sie insgesamt flexibler, d. h. in

einem hoheren Mafl von Methodenpluralismus geprégt ist."

Die Ausrichtung der neueren deutschsprachigen Forschung ist sehr deutlich zu er-
kennen: Insgesamt ist sie recht konservativ und formalistisch orientiert. Zwar geht es bei
Sander in einem viel hoheren Maf3 als bei Quermann um die Zusammenschau und den
Vergleich mehrerer Bilder; jedoch sehe ich auch ihn als einen Formalisten und nicht als
einen ,,Kenner“, da die Schlussfolgerungen, die er aus den sehr griindlich analysierten
und prinzipiell richtig gesehenen formalen Eigenschaften der Bilder zog (analog zum

,bekennenden* Formalisten bzw. Stilkritiker Péacht bei der Datierung des Marientodes),

13 Baldass 1921.

14  Winkler 1964, S. 141-154; Breustedt 1966, S. 96-117.

15 Sander 1992.

16 Ridderbos 2008, Ridderbos 2007, Ridderbos 1991, Ridderbos 1990.
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im Hinblick auf einige Zuschreibungen bzw. Datierungen teilweise widerspriichlich und
(fiir mich) daher nicht ganz nachvollzichbar sind.'” Die stilistische Analyse von Hugos
Werk ist also bis zum heutigen Tag problematisch und scheint einige ,Fallen® oder
Widerspriiche zu bergen, die den Forscher manchmal leicht in die Irre fihren.
Bezeichnend fiir die iiberwiegende Mehrheit der neuen Publikationen zu Hugo van der
Goes bzw. einzelnen seiner Werke, darunter nicht zuletzt auch die Kiirzeren (Grosshans),
ist daher eine auffallige Zurtickhaltung gegeniiber Datierungsproblemen. Dies ist jedoch
etwas ungewohnlich, weil in jiingster Zeit die grundlegendsten Fragen der Chronologie
und stilistischen Entwicklung Dank Dendrochronologie geklirt werden konnten.™ So
kann man z. B. davon ausgehen, dass die Hirtenanbetung nicht vor 1480 entstand.
Ahnliches muss auch fiir den stilistisch ihr nahestehenden Marientod gelten, v. a. ange-
sichts der Tatsache, dass der Baum, aus dem das Holz der Tafel stammt, wahrscheinlich
im Jahr 1468 gefallt wurde. Umso mehr verwundert es, wenn z. B. Quermann eine Ent-
stehung des Bildes um 1470 zwar fiir eher unwahrscheinlich, aber dennoch moglich
halt." Bei der Kombination spezifisch kulturwissenschaftlicher bzw. kunsthistorischer
Herangehensweisen (Stilanalyse) mit naturwissenschaftlichen Methoden (Dendrochrono-
logie) scheint die Forschung also noch immer ziemlich unsicher zu sein. Nicht selten
werden die durch naturwissenschaftliche Methoden gewonnenen Ergebnisse daher einfach
ignoriert und man hélt an alten Meinungen fest.

Sanders Dissertation gilt bis heute zurecht als die wichtigste umfangreichere Studie
iiber Hugo van der Goes. Campbell bedauerte, dass es sich bei seiner Arbeit nicht um
eine richtige Monografie handle, da er sich v. a. auf die kleinformatigen Geméalde Hugos

konzentrierte und dem (angeblichen) groBen ,Meisterwerk“, den Portinari-Altar, relativ

17 Die Unterscheidung zwischen Kennerschaft, Stilkritik und Formalismus ist noch weitgehend un-
erforscht. Ein Musterbeispiel fiir einen Formalisten wére aus meiner Sicht Alois Riegl, da es ihm
v. a. um die stilistische bzw. formale Analyse der Kunstwerke ging, obwohl er gleichzeitig an Zu-
schreibungs- und Datierungsfragen kaum interessiert war. Nachdem andererseits aber die meisten
grofen Kenner wie z. B. Max J. Friedldnder (meines Erachtens) auch Formalisten waren, vertritt
Riegl in gewisser Weise eine methodische Extremposition.

18 Bedeutsam sind hier insbesondere die dendrochronologischen Daten der Berliner Hirtenanbetung,
denen zufolge der jiingste Jahresring des Baumes, aus dem die Holzbretter fiir die Tafel
stammen, aus dem Jahr 1459 stammt (Grosshans 2001, S. 248). Die Tafel diirfte daher etwa 10
Jahre jinger sein als die anderen untersuchten Tafeln aus der ,Gruppe Hugo van der Goes“
(Briigger Marientod, Wiener Diptychon, Frankfurter Madonna; siche Anm. Nr. 19).

19  Quermann 2006, S. 24.



wenig Beachtung schenke.” Hier offenbaren sich also recht deutliche Unterschiede bei der
Beurteilung dieses Malers bzw. seiner Werke durch (kulturell) unterschiedlich geprégte
kunsthistorische ,Schulen“ bzw. Traditionen. Die Konzentration auf die scheinbar un-
bedeutenden kleinen Werke hat sicherlich auch Nachteile, doch ist sie zweifellos die beste
Moéglichkeit, die individuelle Pinselschrift und die Gestaltungsprinzipien des Kiinstlers
moglichst griindlich zu erfassen, da es sich bei den kleinformatigen Gemélden héchst-
wahrscheinlich durchgehend um eigenhéindige Arbeiten handelt.” Sanders bedeutendste
Leistung ist wohl die Beendigung der Debatte tiber die Richtung von Hugos stilistischer
Entwicklung. Die wichtigste Voraussetzung dafiir wiederum ist die Erkenntnis, dass der
Schliissel zur stilistischen Entwicklung Hugos das Wiener Diptychon ist — abhéngig
davon, ob es vom jeweiligen Autor als Frith- oder Spatwerk datiert wurde, verlief auch
die Entwicklung zum bzw. vom Portinari-Altar als End- oder Anfangspunkt der Ent-
wicklung.” Das Diptychon diente dabei aus irgendeinem Grund fiir zahlreiche Forscher
als Orientierungspunkt bei der stilistischen Beurteilung von Hugos anderen Werken.
Obwohl es weder signiert noch datiert ist und es eigentlich auch keine sicheren
dokumentarischen Belege fiir seine Datierung gibt, ist es diejenige Arbeit des Malers,
mit der die anderen Gemalde am haufigsten verglichen wurden. Sander sucht in einem
Kompromiss dem Ausweg aus dem Datierungs-Dilemma, indem er das Diptychon zerlegt
und vorschlagt, dass seine Bestandteile nicht gleichzeitig entstanden und, zumindest was
den Siindenfall angeht, urspriinglich auch nicht als Diptychon konzipiert waren. Der
Stiindenfall hatte ndmlich (ihm zufolge) schon einige Jahre als Einzelbild existiert, bevor
er vom Kiinstler mit der spéter und eigens fiir diesen Zweck geschaffenen Beweinung
zusammengestellt wurde.”

Indem Sander den Marientod bzw. die Hirtenanbetung zu Spétwerken erklarte,
widersprach er Otto Péacht. Dies wurde v. a. von der englischsprachigen Forschung be-
griift.”* (Pachts Meinung war besonders im deutschsprachigen Raum sehr geachtet, aber
seine Datierung des Marientodes war wohl zu keinem Zeitpunkt unumstritten.

Tatséchlich war sie von Anfang an eher eine Einzelmeinung und fand eigentlich nur in

20 Campbell 1993/94.
21 Sander 1992, S. 41.
22 Sander 1992, S. 54.
23 Sander 1992, S. 77.
24 Campbell 1993/94.
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der flimischen Forschung, vertreten von Dirk de Vos, Zustimmung.”) Im Gegensatz zu
alteren Forschern konnte er sich jedoch schon auf die leichter zu objektivierenden Er-
gebnisse einiger naturwissenschaftlicher und geméldetechnologischer Untersuchungs-
methoden berufen, darunter v. a. der Dendrochronologie. Als Arbeitshypothese dient

ihm dabei die Idee einer klar ablesbaren, linearen Entwicklung:

SWenn ich in dieser Arbeit von der Vorstellung einer linearen Stilentwicklung
im Sinne der traditionellen Goes-Chronologie ausgehe, so hat dies vor allem
praktische Grinde und stellt nicht von Beginn an eine Festlegung auf eine be-
stimmte Lesart dar. Auf diese Weise bietet sich der zundchst notwendige
Bezugsrahmen, der allerdings soweit flexibel zu halten ist, daff auch grundsdtz-

lich von der bisherigen Forschung abweichende Resultate ihren Platz finden

- 26
konnen.“

Die Klarung der Frage, in welche Richtung die stilistische Entwicklung des Malers ver-
lauft, war ihrerseits die Voraussetzung fiir einen weiteren wesentlichen Schritt auf diesem
Gebiet, der ebenfalls von Sander getan wurde: Abgesehen von zwei oder drei , Aus-
nahmen® gab bzw. gibt es seit seiner Studie eigentlich auch tiber die konkrete chrono-
logische Abfolge der einzelnen Werke (zurecht) keine nennenswerten Debatten mehr,
obwohl die genauen Jahreszahlen, die der Autor vorschligt, oft nicht ganz nachvollzieh-
bar sind. Allerdings handelt es sich bei diesen Datierungen zweifellos (nach Campbell
und Thompson) um weitere wichtige Schritte in Richtung der Erarbeitung einer Fein-
chronologie. So sieht er die Entstehung des Wiener Beweinung etwa im Jahr 1479 und
nicht einfach in den spaten 1470er Jahren, da man in ihr die ,,Genese der Gestaltungs-
grundlagen der Spétwerke“”" beobachten konne. Dies schlieBe aus, dass der Marientod
und die Berliner Hirtenanbetung vor der Beweinung entstanden.” Fiir die zeitliche Ab-
folge bedeutet das fiir Sander daher: Aus den frithen 1470ern seien eigentlich nur zwei
Werke erhalten, der Monforte-Altar und der Wiener Siindenfall. Gegen 1475 diirften der
Portinari-Altar und die Bonkil-Fliigel hergestellt worden sein. In diese ,mittlere
Schaffensperiode” seien aber auch der Stifterfliigel des Hippolyt-Triptychons, die ,,grofle
Kreuzabnahme® sowie die grofle Oxforder Zeichnung einzugliedern. Die restlichen Werke

seien alle in der letzten Periode ab zirka 1479 entstanden, wobei die Wiener Beweinung

25  Briigge 1979, 210f.
26  Sander 1992, S. 43.
27 Sander 1992, S. 232.
28 Sander 1992, S. 231.
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wohl am frithesten zu datieren sei.”” Der Autor halt somit an der traditionellen

Drangung des Goes'schen Oeuvres in die letzten Lebensjahre des Kiinstlers fest.”

Sander ist auch der erste Forscher, der bei einigen Werken Hugos, darunter dem Di-
ptychon-Fliigel mit Stifter und Johannes dem Téaufer, Raumebenen beobachtete (dies
sollte insbesondere fiir die vorliegende Studie ein richtungsweisender Ansatz werden).”
Dartiber hinaus ist seine Arbeit aber auch noch in einem gréferen Kontext von Be-
deutung: Mit seiner 1992 erschienenen Dissertation gehort der Forscher namlich zu den
ersten ,Wiederentdeckern“ der altniederlandischen Malerei am Ende des 20. Jahr-
hunderts.” Zu kritisieren ist an der Studie aus meiner Sicht insbesondere ein Aspekt: Er
betrifft den Versuch, das Werk des Kiinstlers in (drei) Schaffensperioden einzuteilen, in
ein , Frihwerk®, eine ,mittlere Schaffensperiode* und ein ,Spatwerk®. Diese eher ver-
altete Auffassung ist v. a. deshalb nicht unproblematisch, weil man hier eine Geschichte
von wachsen, blithen und vergehen konstruiert, der eine biologische Entwicklungsvor-
stellung® zugrunde liegt.”

Trotz der Unterschiede beziiglich der methodischen Orientierung zwischen den
Forschungen von Bernhard Ridderbos und der vorliegenden Arbeit kénnen die Uber-

legungen des niederléndischen Autors im Rahmen einer Darstellung der jlingeren

Forschungsgeschichte nicht ignoriert werden, da er sich — im Gegensatz etwa zu Sander —

29  Sander 1992, S. 227-266.

30 Sander 1992, S. 229.

31  ,Der Taufer ist auf nahezu gleicher Raumebene wie der wohl kniende Stifter dargestellt
(Sander 1992, S. 133).

32 Es ist vermutlich kein Zufall, dass gerade Hugo van der Goes bei der Wiederbelebung der Alt-

“

niederlénder-Forschung eine so wichtige Rolle spielte, ist er doch ein Verbindungsglied zwischen
der Tafelmalerei und der Buchmalerei, fiir die sich die Forschung nie so sehr interessiert hatte,
dass die Ab- oder Zunahme des Interesses aufgefallen wére.

33 Biittner 2010, 22f.

34 Sie ist daher nicht nur grundsatzlich zu hinterfragen, weil sie die Frage nach der stilistischen
Entwicklung auf eine vereinfachende Art zu beantworten versucht, sondern gerade bei einem
mittelalterlichen Handwerker wie Hugo van der Goes, der keine seiner Arbeiten signierte und
dessen fast ausschlieBlich durch Stilkritik erschlossenes erhaltenes Werk noch dazu in einem
Zeitraum von knapp 10 Jahren entstanden sein diirfte, hochst problematisch (ausfiihrlichere
Diskussion derartiger Probleme bei Elkins 1996 und Mébius 1989, darin insbesondere im Aufsatz
von Suckale, ,Die Unbrauchbarkeit der gingigen Stilbegriffe und Entwicklungsvorstellungen®).
Um einen sehr dhnlichen Fall wie Hugo van der Goes handelt es sich iibrigens auch bei Vermeer.
Auch von ihm haben sich relativ wenige Werke erhalten, von denen nur drei datiert sind; zudem
ist er ebenfalls in einem relativ jungen Alter gestorben. Die Datierung seiner Werke ist daher
praktisch nur auf stilkritischem Weg moglich. Auch sein Oeuvre wurde v. a. von der éalteren
Forschung in ein ,Frithwerk® eine ,Reifezeit und ein ,Spatwerk® gegliedert (Biittner 2010).
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seit Beginn seiner Laufbahn bis heute kontinuierlich mit Hugo van der Goes beschéftigt
und daher als einer der wichtigsten lebenden Hugo-Spezialisten angesehen werden kann.
In seinem ersten, 1990 erschienenen Aufsatz zu diesem Themenkreis beschéftigt sich
Ridderbos mit der schoénen Berliner Geburt Christi (Anbetung der Hirten).” Der
Forscher ordnet das Gemalde (zusammen mit dem Briigger Marientod) in die letzte
Schaffensperiode des Kiinstlers unmittelbar vor seinem Tod ein. In diesem Spétstil, der
durch Flachigkeit, Linearitat, emotionalen Ausdruck und durch Verzicht auf Detailaus-
priagung bzw. Stofflichkeit gekennzeichnet sei, habe sich Hugo vollkommen von der
naturalistischen, teilweise auch illusionistischen Tradition van Eycks abgewendet.”
Ridderbos versucht, diesen Stilwandel mit der sog. Devotio Moderna in Verbindung zu
bringen, indem er davon ausgeht, dass sich der Maler deshalb ins Kloster zuriickzog, weil
er sich dieser Frommigkeitsbewegung angeschlossen hatte.” Die stilistischen Unterschiede
zwischen der ersten (Portinari-Altar, Bonkil-Fligel) und zweiten Schaffensperiode
(Marientod, Hirtenanbetung) bezieht Ridderbos eventuell durchaus zurecht auf die
Personlichkeitsentwicklung des Menschen Hugo van der Goes und versucht sie mit Geert

“* zu verbinden. Der wichtigste

Grootes Traktat ,De quattuor generibus meditabilium
Ankniipfungspunkt ist Ridderbos zufolge das Thema der Geburt Christi, welches fiir
Groote, der sich zu Beginn des Textes auf den Propheten Isaias beruft, eine Metapher
fir die geistige Wiedergeburt des Menschen ist. Ebenso wie Gott (Christus), der fiir uns
ein Kind geworden ist, miissen wir (durch die Meditation) wiedergeboren und Kinder

39 . . . e . . . . . .
werden.” Groote teilt die ,,meditabilia“ in vier Kategorien ein, von denen er zwei, die

y,phantasmata“ und die ,sensibilia“ genauer erlautert. Die ,phantasmata®, worunter er

35 Ridderbos 1990.

36 Ridderbos 1990, S. 137.

37 Allerdings lief er sich bei der Beurteilung des (mutmaflichen) Spéatstils, ebenso wie (fast) alle
anderen Forscher, die sich bisher mit diesem Maler beschéftigen bzw. beschéftigten, vom erst
2009 abgenommenen, stark vergilbten Firnis der Hirtenanbetung ein wenig in die Irre fithren.
Ahnlich wie bei der Anbetung der Kénige hat der Zustand des Bildes bzw. seiner Schutzschicht
die stilistische Bewertung sehr erschwert, denn einige der eben erwiahnten Ziige, darunter ins-
besondere die (angebliche) Flachigkeit und farbliche Ermattung (Ridderbos 1990, S. 137; Fried-
lander 1926, S. 53), treffen auf die Hirtenanbetung (teilweise im Gegensatz zum Marientod)
eigentlich nicht zu. Tatséchlich zeigte sich nach der Restaurierung, dass es sich bei dem Gemélde
um eines der raumlichsten und farbenprachtigsten Werke Hugos handelt. Dennoch unterscheiden
sich sowohl die Raumauffassung als auch die Farbigkeit sehr deutlich von den fritheren Arbeiten
des Kiinstlers wie etwa dem Portinari-Altar.

38 Groote, Tolomio 1975.

39 Ridderbos 1990, S. 138f.
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unglaubwiirdige Phantasien und Vorstellungen tiber die Heilige Schrift und das Leben
Christi versteht, beurteilt er eher negativ und warnt vor den Gefahren dieser
Phantasiebilder, denn sein Ideal ist die bildlose, abstrakte Andacht.” Der Geist solle
nicht zu sehr an der sinnlichen Welt haften und ihren Wert tiberschitzen. Was die zweite
Kategorie, die ,sensibilia“, angeht, beruft sich der Autor einerseits auf die alt-
testamentarischen Propheten Isaias und Habakuk bzw. ihre Weissagungen iiber Ochs
und Esel, andererseits auf den Pseudo-Dionysius. Die beiden lebensgrofien ménnlichen
Figuren im Vordergrund der Berliner Hirtenanbetung konnten eventuell mit diesen
identifizierbar sei. Pseudo-Dionysius hingegen kénnte mit dem Vorhang, den die eben
genannten Figuren liften, zusammenhéngen, da er die ,sensibilia“ als ,velamina“ (die
Ridderbos als ,,Schleier® tibersetzt) sah. Laut Groote bzw. Pseudo-Dionysius kénnen wir
durch die sinnlich-empfindenden ,velamina“ hindurch, die zugleich verhiillen und ent-
hiillen, die , gottliche Weisheit“ erkennen. * Dies sei eine Erklarung fiir die Durch-
sichtigkeit der auf dem Bild dargestellten Vorhédnge. Schliefllich verweist Ridderbos auf
die Pflanze, welche das Christkind hin der Hand halt: Es handle sich um einen Zweig des
sog. Schwarzen Nachtschattens, einer Heilpflanze, die als Mittel gegen Traurigkeit ge-
braucht wurde.” Dadurch werde die Inkarnation ausdriicklich als ,Medizin“ vorgestellt.*
AuBerdem glaubt Ridderbos, dass das Gemalde die Funktion eines , geistigen Vehikels“"
habe, der dem Betrachter dabei helfen soll, in tiefere Stadien der Andacht zu gelangen.
Eine wichtige Rolle spielen hierbei wiederum die Propheten bzw. lebensgrofien Halb-
figuren im Vordergrund, die (scheinbar) noch zur realen Welt des Betrachters gehéren.”
Auf diese Weise erleichtern sie den Ubergang in eine Meditation, die sich mit der geist-
lichen Bedeutung der Inkarnation beschéftige.” Dies sei beispielsweise auch der Grund
fir den Gegensatz bei der Kleidung der Figuren im Vordergrund und im Mittelgrund:
Wiahrend der linke Prophet ein Gewand aus einem kostbaren Brokatstoff tragt (die

prézise, naturalistische Darstellung des Materials, das auf eine fiir Hugo van der Goes

40 Ridderbos 1990, S. 141; Groote, Tolomio 1975, S. 17, 100.
41 Ridderbos 1990, S. 141; Groote, Tolomio 1975, S. 102.

42 Ridderbos 1990, S. 144; Behling 1957, S. 64-66.

43  Ridderbos 1990, S. 145.

44  Ridderbos 1990, S. 147.

45 Ridderbos 1990, S. 146.

46  Ridderbos 1990, S. 184.

14



sehr charakteristische Art erahnen lésst, wie sich der Stoff anfiihlt, ist beim restaurierten
Bild in der Tat auffillig), sind die Heilige Familie und die Engel weiter hinten in relativ
einfache Kleider gehiillt.”” Ridderbos beruft sich bei dieser Interpretation des Bildes auf
die Forschungen von Marrow und Harbison, denen zufolge das Ziel der niederldndischen
Maler des 15. Jahrhunderts v. a. die Darstellung von Laienvisionen gewesen sei, die
religiose Malerei dieser Zeit sei visuelle Meditation."” Wahrend die Propheten also noch
der realen Sphare des Publikums angehoren, handle es sich bei der Darstellung der Ge-
burt Christi um eine Vision, ndmlich diejenige (oder eine sehr &hnliche), die der Be-
trachter haben soll. Dies erklédre auch die stilistischen Verdnderungen im Spéatwerk

Hugos van der Goes:

,Otatt fir die Beurteilung dieser Bildmittel ausschlieflich die Norm zu nennen,
inwieweit sie mit der sichtbaren Wirklichkeit tbereinstimmt, kénnen wir sie
interpretieren aus threm Vermdgen, einem innerlichen Bild Gestalt zu geben.
Rédumliche Inkonsistenzen wund unnatirlich anmutende Gréflenunterschiede
zwischen den Figuren maissen nicht als Fehlleistungen des Kiinstlers aufgefasst
werden, der moch nicht imstande war, die Gesetze der sichtbaren Wirklichkeit

zu ergrinden, sondern sie sind verstandlich, da wir es mit einer innerlichen

religiosen Wirklichkeit zu tun haben.“ *’

Ridderbos verweist in diesem Kontext auf zwei einander (teilweise) gegeniiberstehende
Tendenzen in der niederléndischen Malerei des 15. Jahrhunderts: Die Erste ist betont
subjektiv und irrational, um zu zeigen, dass sie von einer inneren Wirklichkeit handelt.
Die Zweite hingegen will den Betrachter durch Illusionismus beeindrucken. Darin sieht
der Forscher das Dilemma Hugos und meint, der Maler habe im Kiinstlertum eine Be-
drohung seiner religiosen Ideale gesehen. Hinzu kommt, dass es bei der Devotio Moderna
keine Vorschriften fiir die Gestaltung von Kunstwerken gab. Es gab (laut Ridderbos) bei
den modernen Devoten sowohl positive als auch negative Haltungen gegeniiber kiinst-
lerischem Schaffen.” Beziiglich der Frage, wie Hugo van der Goes mit den Ideen Geert
Grootes in Beriihrung gekommen sein kénnte, glaubt Ridderbos nicht, dass er gebildet
genug war, um das Traktat selbst in der lateinischen Originalsprache gelesen haben zu

kénnen. Dass der Maler an kunsttheoretischen Schriften interessiert war, hélt er durch-

47 Ridderbos 1990, S. 147.
48 Harbison 1985; Marrow 1986.
49 Ridderbos 1990, S. 148.
50 Ridderbos 1990, S. 149.
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aus fiir moglich, jedoch glaubt er auch nicht an die Existenz frither flimischer Uber-
setzungen. Die Frage, ob Hugo aus seinem ,flamischen Buch®“, von dem uns Gaspard
Ofhuys Jahrzehnte spéiter berichtet, Grootes Uberlegungen gekannt haben kénnte, miisse
daher unbeantwortet bleiben.” Am wahrscheinlichsten sei, dass der Kiinstler all dies nur
aus zweiter Hand, d. h. von seinen lateinkundigen Mitbriidern kannte.” Aus meiner
Sicht kann man allerdings beides nicht ausschlieen: weder, dass es (nicht mehr er-
haltene bzw. verschollene) volkssprachliche Ubersetzungen derartiger Texte gab —
vielleicht nicht unbedingt Niederldndische, sondern eher Deutsche oder Franzosische, die
ein niederlandischer Handwerker wahrscheinlich sehr gut verstehen konnte; noch, dass es
auBer dem intellektuellen Jan van Eyck weitere niederlandische Maler gab, die tiber eine
fir damalige Verhéltnisse sehr hohe Bildung verfiigten (was solide Lateinkenntnisse
natiirlich mit einschlieit). Auflerdem lasst Ridderbos anscheinend eine weitere Moglich-
keit auBler Acht: dass Hugo vom (unbekannten) Auftraggeber der Berliner Hirten-

anbetung dazu veranlasst wurde, sich mit Geert Grootes Traktat auseinanderzusetzen.

1991, also im Jahr nach seiner ersten Publikation zu Hugo van der Goes und ein Jahr
vor der Veroffentlichung von Jochen Sanders Dissertation, erschien von Bernhard
Ridderbos eine weitere, umfangreichere selbststindige Publikation in niederlandischer
Sprache mit dem Titel ,,De melanchlie von de kunstenaar, Hugo van der Goes en de
oudnederlandse schilderkunst“”. Wie der Titel des Buches nahelegt, handelt es sich
hierbei nicht so sehr um eine Kiinstlermonografie, sondern v. a. um eine Untersuchung
von Hugos Oeuvre in einem breiteren Kontext, wobei ein Schwerpunkt auf dem Ver-
héltnis zur (altniederlandischen) Bildtradition, also zur Kunst seiner (unmittelbaren)
Vorganger wie Rogier van der Weyden und Jan van Eyck liegt. Die wichtigste Frage der
Studie ist, ebenso wie bei seinem Aufsatz iiber die Hirtenanbetung, diejenige nach den
Griinden der ,eigentiimlichen stilistischen Veranderungen“”, die in Hugos Spétwerken
beobachtbar sind. Ridderbos versucht das Problem diesmal jedoch nicht nur mit dem
Einfluss Geert Grootes bzw. der Devotio Moderna zu lésen, sondern betont, dass die

Form der Gemalde dieses Malers in einem hohen Mafl mit ihrer konkreten Funktion zu-

51 Ridderbos 1990, S. 150.
52  Ridderbos 1990, S. 149f.
53 Ridderbos 1991.

54, (..) merwkaardige stijlveranderingen die zijn late schilderijen vertonen ten opzicht van zijn
vroegere werken® (Ridderbos 1991, S. 7).

16



sammenhéngt (die in den seltensten Féllen rekonstruierbar ist). Hugo van der Goes
macht innerhalb einer kurzen Zeitspanne nicht nur eine duflerst dynamische Entwicklung
durch, indem er sich von einem in erster Linie von der regionalen ,Tradition®, d. h. von
der Kunst Rogiers, Bouts d. A. und van Eycks geprigten Stil zu einem sehr eigen-
standigen, renaissancehaften Stil mit monumentalen Figuren entwickelt, in der wesent-
liche Grundlagen fiir die spétere Entwicklung v. a. im deutschsprachigen Raum (Diirer)
gelegt werden, sondern die Rekonstruktion seiner stilistischen Entwicklung wird nicht
zuletzt auch dadurch erschwert, dass praktisch alle seine erhaltenen Werke sehr
individuell gestaltet sind. Jedes seiner Werke habe bzw. reprisentiere eine eigene Welt.”
Hugo schien also eine gewisse Neigung zum Stilpluralismus gehabt zu haben, wobei er
natiirlich noch sehr weit entfernt war vom Stilpluralismus des 20. Jahrhunderts (Max

Ernst, Gerhard Richter usw.).

» () door werschillende tradities samen te brengen en te monumentaliseren
stelde hij zich als verniewer op dezelfde hoogte als die scheppers von het Lam
Gods.“”

Eine fundamentale Rolle spielt fiir Ridderbos auflerdem die Bemerkung des Nirnberger
Humanisten Hiernymus Miinzer, dass ein grofler Maler versucht habe, den Genter Altar
nachzuahmen und dabei wahnsinnig geworden sei.”” Darauf griindet er seine Hypothese,
der zufolge die Ursache von Hugos Nervenzusammenbruch keine privaten, sondern aus-
schlieflich kiinstlerische Probleme waren.” Seine Neigung zur Selbstzerstérung hinge
daher mit der dynamischen Entwicklung seines Stils zusammen.” Auch ist Ridderbos
fest davon tiberzeugt, dass der Maler aus kiinstlerischen bzw. religiosen Erwdgungen,
d. h. vollkommen freiwillig ins Kloster eintrat, er sieht ihn und seine Kunst als zutiefst
religiés. Hugo sei — nach einer intensiven bewussten Auseinandersetzung mit van Eyck —
auf der Suche gewesen nach einer Alternative zum eyckischen Illusionismus und bemiihte

sich, seine Werke auf die affektiven wie intellektuellen Bediirfnisse des andachtigen Be-

trachters abzustimmen. Ridderbos zufolge hingen die Schuldgefiithle, von denen der

55 ,die elk een eigen artistieke wereld vertegenwoordigen“ (Ridderbos 1991, S. 215).
56 Ridderbos 1991, S. 215.
57  ,Item quidam alius magnus pictor supervenit volens imitari in suo opere hanc pictuam: et factus

est melancolicus et insipiens“ (Imaginair Museum, Doc. 38).
58 Ridderbos 1991, S. 10f.
59 Ridderbos 1991, S. 215.
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Maler wahrend seiner psychischen Krise geplagt wurde, mit grundlegenden Problemen
iiber die Art seiner Kiinstlerschaft zusammen, er sei hin- und hergerissen gewesen
zwischen den einander (zumindest scheinbar) ausschlieBenden Welten des (modernen)
Kiunstlertums und der (mittelalterlichen) Religion. Die Melancholie sei eine Folge seiner

. . . . . 60
inneren Zerrissenheit zwischen Ehrgeiz und Demut gewesen.

Das kiinstlerische Hauptziel der ersten (bzw. zweiten) Schaffensperiode, in die
Ridderbos den Portinari-Altar und die Bonkil-Fliigel einordnet, war die Verschmelzung
der Gestaltungsprinzipien Rogiers und van Eycks. Hugo van der Goes setzte sich
wéahrend dieser Zeit, also etwa um 1475, als sein Lebensmittelpunkt die Stadt Gent war,
sehr intensiv und bewusst mit dem Genter Altar und der Kunst van Eycks auseinander
(von Rogier bzw. Bouts war er wohl schon seit seinen Lehrjahren geprigt). Das Ergebnis
dieser Auseinandersetzung, welches der Autor anhand der (fiir manche vielleicht etwas
ungewohnlichen) Gegeniiberstellung des Portinari-Triptychons mit dem Genter Altar
demonstriert, ist durchaus nicht uninteressant. Da die beiden Werke aufler ihren Aus-
maflen eigentlich nicht viel gemeinsam haben und daher auch schwer miteinander
vergleichbar sind, sind v. a. die Unterschiede zwischen ihnen bemerkenswert. Ridderbos
macht hier v. a. darauf aufmerksam, dass der Genter Altar aus viel mehr und kleineren
Einzeltafeln besteht als das Florentiner Triptychon und somit noch stérker an friithere
Traditionen wie etwa Trecento-Polyptychen (Duccios Maesta) oder das sog. Norfolk
Triptychon (Rotterdam, Boymans-van-Beuningen-Museum) anschliefit. Auch ist die
Verbindung zwischen Bild und Betrachterraum, wodurch der Betrachter stirker in das
Bildgeschehen involviert wird, beim spiteren Werk deutlicher ausgeprigt.” Vergleichbar
sind dariiber hinaus einige Engel bzw. Figuren, die auf beiden Altdren Gewénder aus
sehr kostbaren Materialien tragen. Allerdings war Hugo beim Umgang mit Licht und
Schatten schon viel virtuoser als der éltere Meister, was man am besten beim in der
Néhe des oberen Bildrandes schwebenden Engel beobachten kann, der sich zur Hélfte im
Schatten, zur anderen Hélfte aber im vollen Licht befindet.” Auch bei den sog. Bonkil-
Fligeln in Edinburgh gibt es einige auffillige motivische Gemeinsamkeiten mit der

Kunst van Eycks, ndmlich v. a. den Orgel spielenden Engel und die Darstellung des

60 Ridderbos 1991, S. 212ff.
61 Ridderbos 1991, S. 21f.
62 Ridderbos 1991, S. 32.
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Kircheninterieurs, welche auf Jans Kirchenmadonna zurtickgefithrt werden konne.
Schliefllich bemerkt der Autor bei der Besprechung der kiinstlerischen Beziehung
zwischen Hugo und seinem Briigger Zeitgenossen Hans Memling, dass die beiden Maler
sehr unterschiedliche Kiinstlerpersonlichkeiten reprasentierten. Wahrend sich Memlings
Stil im Laufe seiner relativ lange andauernden beruflichen Aktivitdt (im Gegensatz zu
Hugo) kaum verdnderte, kénnte Hugo van der Goes eine liberaler eingestellte Person-
lichkeit gewesen sein, die standig auf der Suche war nach seinem sich stetig wandelnden
Selbst.”

In einer 2007 erschienen, kiirzeren Publikation analysiert Ridderbos den kreativen
Prozess bei der Entstehung des Briigger Marientodes.” Hierbei greift er auf die Er-
kenntnisse der Kopien-Kritik zuriick, denen zufolge Hugo van der Goes nicht ein,
sondern zwei unterschiedliche Gemalde mit diesem Thema gemalt habe: Die erste
Version, die nicht mehr im Original, sondern nur durch mehrere Kopien erhalten sei,
konnte kurz vor der Briigger Version entstanden sein. Sie unterschied sich von der
Zweiten v. a. dadurch, dass das Bett bildparallel angeordnet war und die Gloriole, in der
Christus zu Maria herabschwebt, fehlte. Der Maler orientierte sich bei ihrer Gestaltung
vermutlich an einem ebenfalls nur mehr durch Kopien bekannten Gemaélde des Meisters
von Flémalle. Bei der Konzeption des hochformatigen Bildes in Briigge setzte sich Hugo
offenbar mit zwei weiteren niederldndischen Malern auseinander: Das verkiirzte, in die
Tiefe des Raumes hinein orientierte Bett diirfte auf eine u. a. durch Martin Schongauers
Kopie tiberlieferte Erfindung Rogier van der Weydens zuriickzufiihren sein, wahrend die
iitber dem Bett schwebende Figurengruppe anscheinend in Petrus Christus' Inter-
pretation des Themas (San Diego, Timken Museum of Art) das erste Mal auftaucht.
Ahnlich wie bei der sog. kleinen Kreuzabnahme, in der Hugo den Typus des
s»3chmerzensmann und Mater Dolorosa“-Diptychons mit der Kreuzabnahme verschmolz,
werden hier also zwei verschiedene Bildkonzepte miteinander vereint. Der Unterschied
zwischen der Version von Petrus Christus und dem Briigger Marientod besteht nicht nur
in der Anordnung des Bettes, sondern v. a. in der Vergroferung und Verwandlung der
schwebenden Christus-Gruppe zu einer Gloriole, die fiir Ridderbos durch die Be-

schiaftigung des Kiinstlers mit der sog. Devotio Moderna und den Schriften Geert

63 Ridderbos 1991, S. 156.
64 Ridderbos 2007.
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Grootes zu erklaren sei. Die auf dem Boden sitzenden Apostel, von denen einer sogar
den Blickkontakt mit dem Betrachter sucht, befanden sich in der realen Sphare des
Publikums, d. h. in einer quasi-illusionistischen Erweiterung des Betrachterraums, die
prinzipiell auch fiir den Betrachter betretbar sei. Die Gloriole mit Christus und den
Engeln hingegen kénne nur der ,Innenwelt des meditierenden Betrachters zugehorig
sein. Der Betrachter werde also durch die Apostel und ihr (vorbildliches) Verhalten
Schritt fiir Schritt in immer tiefere Stufen der Andacht gefiihrt.

In seiner letzten, im gleichen Jahr wie Susanne Frankes Aufsatz erschienenen
Publikation nimmt Ridderbos zwar nicht direkt zu Frankes Thesen Stellung, darunter
insbesondere zu ihrer Hauptthese, der zufolge das Portinari-Triptychon urspriinglich
nicht fir S. Egidio, die Kirche des Spitals Santa Maria Nuova in Florenz, sondern fiir
St. Jacob in Briigge bestimmt gewesen sei, nennt jedoch einige Argumente, die gegen
diese Hypothese sprechen.” Den Hauptgrund fiir S. Egidio sicht Ridderbos in Portinaris
Rivalitit mit Angelo Tani. Jener hatte namlich schon einige Jahre zuvor ein
monumentales Altarwerk mit der Darstellung des Jiingsten Gerichts bei Hans Memling
bestellt, das von Anfang an fiir eine italienische Kirche bestimmt war.”” In den frithen
1470er Jahren, also zu der Zeit, als der Portinari-Altar bestellt wurde, war Tanis
Triptychon wahrscheinlich schon (fast) fertiggestellt. Um Tani zu iibertrumpfen, musste
Portinari ein noch grofleres Werk bei einem noch angeseheneren Kiinstler in Auftrag
geben.” In diesem Kontext weist Ridderbos auch darauf hin, dass Portinari im Jahr
1472 dem Spital Geld fiir téagliche Messen fiir sein Seelenheil in S. Egidio und in
Santissima Annunziata sandte.” Dennoch glaubt der Autor nicht, dass mit der Arbeit
am Triptychon vor 1473 begonnen werden konnte, da der Kiinstler vermutlich noch mit
anderen Auftrdgen beschaftigt war. Die Fertigstellung des Triptychons nimmt er um
1478 an, nachdem Hugo van der Goes, obwohl er sich schon frither ins Kloster zuriick-

gezogen hatte, hochstwahrscheinlich in dem Jahr die letzte Miete fiir die Ra&umlichkeiten

65 Ridderbos 2008.

66 Memlings Hauptwerk sollte urspriinglich in einer Kapelle des Klosters Badia Fiesolana in der
Néhe von Florenz aufgestellt werden (Nuttall 1992; Rohlmann 1994, S. 43-46). Da das Schiff, auf
dem es sich befand, von Piraten entfithrt wurde, kam es allerdings nie in Italien an und befindet
sich bis heute in Danzig.

67 Ridderbos 2008, S. 63.

68 Ridderbos 2008, S. 55.
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zahlte, in der seine Genter Werkstatt untergebracht war.” Ridderbos glaubt, dass
Portinari dem Maler die Anweisung gab, sich am Genter Altar zu orientieren, und zwar
insbesondere, was die Ausmafle des Werkes angeht — in der Tat sind der Genter Altar
und das Portinari-Triptychon die grofiten erhaltenen niederlandischen Altére, welche im
15. Jahrhundert hergestellt wurden. Auf diese Weise sollte Memlings bzw. Tanis
Triptychon in den Schatten gestellt werden.” Als weiteres Argument fiir S. Egidio als
urspriinglichen Bestimmungsort nennt er auch die Marianische Ikonografie des
Triptychons: Die Wande der Kapelle seien mit Malereien ausgestattet gewesen, welche
Szenen aus dem Leben Marid darstellten. Die Geburt Christi sei der Hohepunkt und
sollte daher auf der Mitteltafel des Hauptaltars zu sehen sein.”" Diese These versucht
Ridderbos, auch mit der formalen Gestaltung des Portinari-Altars in Verbindung zu
bringen. Die Ausmafle des Werkes seien zwar mit denen des Genter Altars vergleichbar,
jedoch {iibertrifft die jiingere Arbeit die Altere in der Hinsicht, dass es aus deutlich
weniger Einzeltafeln besteht, wodurch die Figuren monumentaler dargestellt werden
konnten. Der Autor vermutet, der Kinstler habe bei der monumentalen Gestaltung der
Figuren bewusst versucht, sich dem Stil derjenigen italienischen Renaissancegemélde
anzupassen, von denen das Triptychon umgeben werden sollte.”

Die Hypothese, dass der Portinari-Altar urspriinglich nicht fir S. Egido in Florenz,
sondern fiir eine Kapelle in der Briigger St.-Jakobs-Kirche bestimmt war, wurde erstmals
von Heike Schlie aufgestellt.” Das wichtigste Argument sind fiir die Autorin die (angeb-
lich) zahlreichen Verweise auf den Sakramentskult in der Ikonografie des Retabels. Schlie
geht davon aus, dass das Werk gegen Mitte der 1470er Jahre schon fertiggestellt war, da
die jungsten Kinder nicht mehr auf den Fliigeln zu sehen sind, und stellt sich die Frage,
wo es sich zwischen etwa 1474 und 1483 befunden haben kénnte. Sie verweist auch auf
die im Vordergrund liegende Ahrengarbe, welche (formal) zum Korper des Kindes
parallelisiert ist und identifiziert sie als eucharistisches Brot bzw. sakramentalen Leib.™

Die vorderen Engel wiirden nicht das Kind, sondern das Brot in der Form der Garbe

69 Ridderbos 2008, S. 58.
70 Ridderbos 2008, S. 58.
71 Ridderbos 2008, S. 59.
72 Ridderbos 2008, S. 63.
73 Schlie 2002, S. 138, 140.
74 Schlie 2002, S. 139.
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anbeten, wodurch innerbildlich eine Anbetung der Hostie stattfinde. Die Blumenvase

interpretiert sie dabei als Sakramentsgefaf.

LVase und Garbe sind seinerseits Attribute von Maria und Kind im Bild,
andererseits spiegeln sie Monstranz und Hostie, die sich auferhalb des Bildes

. 75
befinden.“

Des Weiteren verweist die Autorin auf die fiir einen urspriinglichen Bestimmungsort in
Italien sehr ungewohnliche Form des Triptychons als Fliigelaltar, auf das Fehlen von
Darstellungen des heiligen Agidius bzw. anderen Heiligen, die zur Genesung aufgerufen
werden (nachdem S. Egidio ja zu einem Spital gehorte) sowie die Tatsache, dass es im
Freskenzyklus des Chores von S. Egidio bereits eine Verkiindigungs-Darstellung gab. Aus
diesen Griinden geht sie davon aus, dass Portinari den in Briigge sehr intensiv be-
triebenen Kult des Heiligen Blutes unterstiitzte, um zu noch héherem Ansehen in der
Stadt zu gelangen. Allerdings schliefit Schlie nicht aus, dass der Sakramentskult auch in
Italien, insbesondere in Florenz, eine gewisse Rolle gespielt haben konnte. Seit der Mitte
des 15. Jahrhunderts befanden sich in S. Egidio ndmlich zwei Sakramentstabernakel von
Luca della Robbia und Bernardo Rossellino.”” Darum relativiert sie am Ende ihre
eigenen Uberlegungen wieder bzw. widerspricht sich teilweise selbst; Der urspriingliche
Bestimmungsort des Triptychons (sei ihr) zufolge also nicht mehr mit Sicherheit zu be-
stimmen, man konne jedenfalls nicht davon ausgehen, dass er von Anfang an

S. Egidio war.”

Heike Schlie versucht, noch bei zwei weiteren Werken den FEinfluss des
Sakramentskultes nachzuweisen: bei der Berliner Hirtenanbetung und beim Kreuzab-
name-Diptychon. Wichtige Motive, welche die Hirtenanbetung mit dem Sakaramentskult
in Verbindung bringen, seien wiederum das mit dem Ahrenbiindel parallelisierte Kind,
Marias sich im Mittelpunkt des Bildes befindlichen, das Kind anbetenden Hénde, sowie
der illusionistisch gemalte griine Vorhang vor dem Bild, der von den Propheten im
Vordergrund geliiftet wird.”™ Letzteren identifiziert sie ndmlich mit Altarvorhingen und
zieht ein Bild des Meisters des hl. Agidius in der National Gallery, London, als wichtige

Quelle fir das Verstdndnis der Hirtenanbetung heran. Dieses zeigt den Heiligen wéahrend

75  Schlie 2002, S. 139.

76  Schlie 2002, S. 140ff.

77 Schlie 2002, S. 147.

78  Schlie 2002, S. 127, 135.
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der Messfeier, und zwar in dem Moment, in dem er die Elevation der Hostie vollzieht.
Griine Vorhédnge sind auch hier zu sehen — ein aus dem Bild schauender Kleriker hat sie
gerade zur Seite gezogen, nachdem die Wandlung der Hostie vollzogen wurde. Schlie
weist hier drauf hin, dass die Glaubigen den Moment der Wandlung nicht sehen
konnten. Thr zufolge sei daher die in der Berliner Hirtenanbetung gezeigte Historie ein
Aquivalent zu dem Geschehen am Altar. Das Verhiillen des Bildes mit dem Vorhang sei
auf die Praxis des Verhiillens der Eucharistie zuriickzufithren. Auflerdem erwéhnt die
Autorin im Kontext der Bildanalyse mehrere Raum-, Bedeutungs- und Realitdtsebenen,
in denen die Handlung hintereinander gestaffelt sei.” Ridderbos' Interpretation stimmt
sie zum Grofiteil zu, wobei sie allerdings die enge Verkniipfung mit der Biografie des
Kiinstlers genauso wie alle fritheren Deutungen, die den Spétstil mit seiner Geistes-
krankheit in Verbindung bringen wollten, als sehr problematisch ansieht.® Schlie nimmt
im Rahmen der Hugo van der Goes-Forschung eine extreme Position ein, da sie die
Moglichkeit der genaueren Datierung der Werke nach stilistischen Gesichtspunkten ab-
lehnt und von einer bewussten Stilwahl nach Thema und Funktion ausgeht.” Innerhalb
der sehr formalistisch orientierten deutschsprachigen Forschung ist sie also als die Aus-
nahme anzusehen, welche die Regel bestétigt. Bei der ,Kleinen Kreuzabnahme® ist fiir
Schlie der nahsichtig dargestellte Korper Christi das wichtigste Indiz fiir einen

eucharistischen Bezug:

,Der Betrachter wird durch das Close-Up dicht an den leichten Leib heran-
gefiihrt — nach damaliger Bilderfahrung sicher so dicht, dass man meinen
konnte, thn in ,greifbarer’ Ndhe zu sehen, thn berihren zu kénnen. In der
visuellen Prasentation wird ein Potential haptischer Ndhe freigesetzt. Dies ist
die Optimierung derjenigen Qualititen des Bildes, die einer manuducaio per
visum nahekommen. Das Bild bietet eine Konfrontation mit dem geopferten
Leib, die dem Betrachter vor dem Bild mittels der Erinnerung an eine Kult-
erfahrung, an die Schau des wirklichen Leibes, im Sakrament miterleben

kann.“"

Dariiber hinaus bringt Schlie auch die Gebéarden, welche auf dem Diptychon zu sehen

sind, mit der Anbetung der Eucharistie in Verbindung. Bei sémtlichen Gesten, darunter

79  Schlie 2002, S. 127.
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82  Schlie 2002, S. 209.

23



auch Marias vor der Brust gekreuzte Hande, handle es sich nicht um den Ausdruck von

Emotionen, sondern um Gebetsgebérden.™

Carolin Quermann widmete ihre (an der Freien Universitat Berlin angenommene)
Dissertation nur einem einzigen Werk: dem Briigger Marientod.” Die Autorin versucht,
anhand der Diskussion verschiedenartiger Distanzen im Bild — z. B. temporale, soziale
Distanzen, Distanzen in der Flache, Tiefe usw. — ein neues Bildanalyseverfahren zu
entwickeln. Zwar werden bei der Untersuchung auch ikonografische Fragen bertick-
sichtigt, doch ist sie insgesamt von einem &duflerst strengen Formalismus gekennzeichnet,
der sogar (kennerschaftliche) Schliisse beztiglich einer genaueren Datierung weitest-
gehend vermeidet — es geht der Autorin fast ausschliefilich um eine sehr detaillierte
Analyse der formalen Struktur des Bildes. Hugo van der Goes widersetze sich mit
diesem Bild ihr zufolge in mehrerer Hinsicht der Darstellungskonvention. Einerseits ziehe
er Flichendistanzen gegentiber allen anderen Distanzen vor, darunter insbesondere den
Tiefendistanzen. Andererseits seien im bewussten Ignorieren von Perspektivgesetzen
kalkulierte Archaismen zu erkennen. In diesem Zusammenhang ist auch das Vermeiden
von Uberschneidungen zu sehen, wodurch sog. Minimaldistanzen oder Zwischenriume
zwischen den Figuren bzw. Gegenstéinden zustande kommen. Im hintersten Apostel
vermutet Quermann aufgrund seiner ,auffalligen” Gesichtsziige und Nahe zur Gloriole
ein Kiinstlerselbstbildnis. Aulerdem betont sie, dass auch die Integration des Ostenatio-
Vulnerorum-Motivs in die Ikonografie des Marientodes sehr ungewoéhnlich ist.”

Margaret L. Koster beschaftigte sich in ihrer 2008 publizierten Dissertation in erster
Linie mit der Auswertung der durch Infrarotreflektografie sichtbar gemachten Unter-
zeichnung des Portinari-Altares.” Dabei kommt sie v. a. zu drei wichtigen Ergebnissen:
Zum einen sollten die Kinder des Stifterpaares urspriinglich nicht dargestellt werden, sie
wurden also erst im Rahmen einer Planédnderung hinzugefiigt, die wohl zu einem relativ
spaten Zeitpunkt stattfand.” Zweitens macht sie darauf aufmerksam, dass bei der

malerischen Ausfithrung der Grisaille-Verkiindigung auf den Fliigelauflenseiten aufgrund
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fehlender Pentimenti ein hoher Werkstattanteil anzunehmen ist.* Schlieflich bemerkt sie
auch einige Unterschiede zwischen Malerei und Unterzeichnung, die auf eine stilistische
Verdnderung hinweisen: So kommt etwa der perspektivische Tiefenzug durch die Kante
des Futtertroges bei der Unterzeichnung der Mitteltafel wesentlich starker zur Geltung
als beim ausgefithrten Gemaélde.” Auch die in der malerischen Ausfithrung bildparallele
Position des Christkindes, das auf der Unterzeichnung schrig in den Raum hinein-
gedreht ist, kann durch diese Entwicklung erklirt werden.” Der zweite Schwerpunkt von
Kosters Werkmonografie ist die von der bisherigen Forschung noch wenig beachtete, aber
iiberaus interessante Person des Auftraggebers, Tommaso Portinari. Tatsdchlich war er
nicht nur der Stifter eines der imposantesten Kunstwerke des 15. Jahrhunderts, sondern
er diirfte — zusammen mit seiner eigentlich noch jugendlichen Ehefrau Maria Baroncelli,
die ebenfalls auf dem Triptychon dargestellt ist — hinter den Kulissen auch eine der ein-
flussreichsten Personlichkeiten seiner Zeit gewesen sein, obwohl die genaueren Motive
seiner Handlungen aufgrund der spérlichen Quellenlage nicht nachvollziehbar sind. Die
Beurteilung seiner Rolle bzw. seines Charakters ist fiir den Historiker zwar nicht ganz
einfach, aber es diirfte feststehen, dass er durch die finanzielle Unterstiitzung der Kriege
Karls des Kiithnen sowohl zum Untergang Burgunds als auch der Medici wesentlich bei-
trug. Tommaso di Folco Portinari wurde um 1430 in Florenz als Kind einer Florentiner
Patrizierfamilie geboren, jedoch wuchs er in Briigge auf und verbrachte auch die meiste
Zeit seines Lebens dort.” Als 1439 die Briigger Filiale der Medici-Bank offiziell ge-
grindet wurde, war er bereits ein Mitarbeiter der Bank, da sein alterer Cousin Bernardo
der Leiter der Filiale war (die meisten seiner ménnlichen Verwandten fithrten weitere

Filialen der Medici-Bank).” SchlieBlich wurde Tommaso 1465 selbst der Leiter der

88  Koster 2008, S. 100.

89 ,The Portnari Altarpiece underdrawing actually provides visual confirmation of a northern
artist's conscious move away from perspectival composition: for him, the flatter construction was,
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proposes a new point of view: the sophistication of this triptych, in which 'Italianate’ perspective
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Briigger Filiale und heiratete um 1470 die fast 30 Jahre jiingere Maria Baroncelli;”
deren Familie hatte enge Verbindungen zu den mit den Medici rivalisierenden Pazzi,
Pierantonio Bandini Baroncelli war der Leiter der Briigger Filiale der Pazzi-Bank.”
Tommaso Portinari scheint auflerdem zu den engsten Vertrauten Karls des Kiithnen ge-
hort zu haben und war der wichtigste finanzielle Unterstiitzer der =zahlreichen
kriegerischen Auseinandersetzungen Karls, die 1477 zu seinem Tod fiithrten.” Zudem
diirfte er aufgrund seiner Sprachkenntnisse von Karl auch mit diplomatischen Auftriagen
betraut worden sein.” Seine Briigger Residenz befand sich im Bladelin-Palast. Dort
wohnte er anscheinend bis wenige Jahre vor seinem Tod, also auch noch einige Zeit nach
der SchlieBung der ruinierten Filiale der Medici-Bank im Jahr 1478.” Offiziell hinterlie
er seinen Kindern nur einen riesigen Schuldenberg, da weder Karl der Kiithne noch
Maximilian, dem er fiir seine Kriege ebenfalls grole Summen lieh, die Kredite zurtick-
zahlen konnten.” Koster publizierte erstmals eine neuere, auf den 3. Méarz 1500 oder
1501 datierte Version von Portinaris Testament, welche — im Gegensatz zur ersten
Version — vom Haupterben Francesco akzeptiert wurde.” Eine Kopie bekam der élteste
Sohn Antonio, der (zumindest offiziell) nichts erbte. Die Autorin glaubt, dass diese
Kopie fiir eine eventuelle Anfechtung des Testaments gedacht war und dass die Erb-
schaft daher moglicherweise nicht nur aus Schulden bestand. Schliellich verweist sie
auch auf weitere Bestellungen Portinaris bei anderen niederldndischen Malern, darunter
v. a. Hans Memling, der fiir ihn die sog. Turiner Passion (Turin, Galleria Sabadua) und
das nicht mehr vollstandig erhaltene sog. Portinari-Triptychon (New York, Metropolitan
Museum) malte. Aus der Existenz dieser Werke schliefit sie, dass Portinari der Besitzer
weiterer Gemaélde gewesen sein kénnte, und moglicherweise ein bedeutender Kunstmazen
war. Auf diese Weise kommt sie zur Hypothese, dass er auch der Auftraggeber von
Hugos nur mehr durch Kopien und Beschreibungen bekannte sog. grofle Kreuzabnahme

gewesen sein konnte. Dieses Bild soll sich bis zum 18. Jahrhundert in der Briigger Kirche
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St. Jakob befunden haben, die mit Portinaris finanzieller Hilfe ab 1470 erweitert
wurde."”

Auch Susanne Franke beschéiftigt sich in ihrer 2012 erschienenen Dissertation
schwerpunktméfig mit dem Portinari-Altar und seinen Stiftern. Sie greift Heike Schlies
Hypothese, der zufolge das Triptychon urspriinglich nicht fiir Santa Maria Nuova in
Florenz, wo es sich ab 1483 tatsdchlich lange Zeit befand, sondern fir die (ehemalige)
Portinari-Kapelle der eben erwédhnten Briigger Kirche St. Jakob bestimmt war, wieder
auf und versucht weitere Argumente fiir sie zu finden."”" Eine wichtige Bedeutung erhalt
hierbei ein von Maximiliaan P. J. Martens entdecktes, auf den 16. Oktober bzw.
7. November 1474 datiertes Dokument im Briigger Stadtarchiv, welches von Tommaso
Portinaris Stiftung der Kapelle in St. Jakob und ihrer gleichzeitigen Ubertragung an die

" Laut diesem Dokument wurden die Zunftmitglieder auch zur tég-

Gerberzunft zeugt.
lichen Messfeier fiir das Seelenheil Portinaris und seiner Familie verpflichtet. Franke
schlieft daraus, dass der Portinari-Altar im Oktober 1474 bestellt wurde. Sie begriindet
ihre These u. a. durch die Tatsache, dass auf den Fliigeln des Triptychons neben den
Eltern auch die Kinder, die es einige Jahre frither noch nicht gab, zu sehen sind. (Sie
ignoriert also, dass es laut den an fritherer Stelle besprochenen infrarotreflektografischen
Untersuchungen zuerst nicht geplant war, die Kinder in das ikonografische Programm
aufzunehmen.) Des Weiteren verweist sie auf die Kapitellform der (alttestamentarischen)
Saule, welche auf der Mitteltafel prominent im Vordergrund abgebildet ist — sehr &hn-
liche Kapitelle gdbe es namlich auch an den Pfeilern in der ehemaligen Portinari-Kapelle

in St. Jakob."” Franke glaubt, Portinaris Stiftung sei der Ausdruck seiner (mutmaf-

lichen) Absicht gewesen,

,sich durch umfangreiche Stiftungsaktivititen einen eigenen Status und nach

dem Tod das erinnernde Nachleben in der vom Burqundischen Hof geprigten
« 104

Briigger Gesellschaft aufzubauen
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Die wichtigsten Indizien hierfiir sieht sie in der Kleidung der auf dem Triptychon ver-
ewigten Personlichkeiten: Diese folgt nédmlich eindeutig nicht der italienischen, sondern
der burgundischen Mode. Zudem meint die Autorin, dass die Stifterin Maria Baroncelli
dasselbe Collier trage, das auch den Hals Margarethes von York bei ihrer Verméahlung
mit Karl dem Kiithnen zierte.'” Laut Franke sei dies ein klarer Beweis fiir das
Assimilierungsbediirfnis der Portinaris.'"” Insgesamt sind diese Thesen durchaus nicht
uninteressant, d. h. im Bereich des Moglichen, jedoch zieht die Autorin (in einer fiir den
Leser teilweise irrefihrenden Weise) keine klare Grenze zwischen Fakten und Hypo-
thesen, die es zweifellos gibt. Weder St. Jakob als urspringlicher Bestimmungsort des
Triptychons, noch das Datum der Auftragserteilung konnen als eindeutig bewiesen
gelten (wie es Franke darstellt). Tatsdchlich wére es nicht ungewohnlich, wenn (wie
schon von Ridderbos vermutet) v. a. groflere Auftrége bei einem so gefragten Maler wie
Hugo van der Goes langere Zeit vor Arbeitsbeginn bestellt werden mussten. Andererseits
werden in der vorliegenden Studie bei der Diskussion der stilistischen Entwicklung des
Kiinstlers Argumente dafiir vorgebracht, dass ein grofier Teil der Arbeit am Altarwerk
wahrscheinlich in den Jahren um 1477-78 ausgefithrt wurde, was wiederum fiir eine
spatere Auftragserteilung sprechen konnte. Allerdings sind derartige Daten bei so um-
fangreichen Auftriagen nicht zuletzt deshalb problematisch, weil die Arbeit an ihnen fast
ausnahmslos sehr lange, manchmal sogar langer als ein ganzes Jahrzehnt dauerte. Dies
konnte auch beim Portinari-Altar der Fall gewesen sein, da er offensichtlich erst 1483,
nach Hugos Tod, in den Besitz des Auftraggebers gelangte. Es wére also nicht aus-
geschlossen, dass es zu Lebzeiten des Malers noch nicht vollkommen fertiggestellt war.
Das wichtigste Argument, das gegen Frankes These sprechen koénnte, ist jedoch, dass sie
die Frage ignoriert, warum das Triptychon doch nach Florenz kam, und zwar lange Zeit
vor Portinaris Tod. In der ehemaligen Portinari-Kapelle gab es sicherlich ein Altarbild,
das moglicherweise von Portinari gestiftet wurde, jedoch kann man nicht davon aus-
gehen, dass es das grofie Florentiner Triptychon war, da der Auftraggeber offenbar auch
andere Kunstwerke anfertigen lie. Es konnte der Portinari-Altar gewesen sein, aber es
kénnte genauso die von Koster vorgeschlagene Kreuzabnahme oder irgendein anderes,

unbekanntes Werk gewesen sein.
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1.2 Methodische Aspekte

Methodenpluralismus und Interdisziplinaritdt sind wohl die beiden Begriffe, welche
meine Herangehensweise bei der Analyse und Interpretation der Werke von Hugo van
der Goes am besten charakterisieren. Methodisch ist diese Arbeit also von den Ideen
mehrerer grofer Forscher (zumeist des 20. Jahrhunderts) geprégt. Bei der ikono-
grafischen Analyse des Wiener Diptychons wird wohl der Einfluss Erwin Panofskys am
offensichtlichsten sein. Panofsky war hier jedoch nicht meine einzige , Inspirationsquelle®.
Erfahrungsgemafl gibt es ndmlich oft einen sehr engen Bezug zwischen dem Gegenstand
eines Bildes und seiner Funktion, v. a. naturlich dann, wenn — wie wahrscheinlich auch
in diesem Fall — der Auftraggeber des Bildes dessen Ikonografie festlegt (dies dirfte in
der Kunst vor 1800 und insbesondere vor 1600 bekanntlich die Regel gewesen sein).
Meine Uberlegungen sind daher nicht zuletzt auch von Hans Belting geprégt, einem der
grofiten noch lebenden Gelehrten, dessen Einfluss man sich heute (speziell im deutsch-
sprachigen Raum) kaum entziehen kann, und zwar in erster Linie von seinen fritheren
Schriften.'”” Tatséchlich konnte man es auch so sehen, dass mich der jiingere Forscher
zum é&lteren gefithrt hat. Weniger leicht erkenntlich ist, dass man hier neben den beiden
eben genannten Namen auch Otto Pacht einen indirekten Einfluss nicht absprechen
kann, worauf an spéaterer Stelle noch zuriickzukommen sein wird. Schliefilich gibt es ein
weiteres Erkenntnismodell neueren Ursprungs, das zunehmend alle Bereiche der
Wissenschaft und Technik — von der (theoretischen) Biologie, wo sie ihre Urspriinge hat,
tiber die (Wirtschafts-)Informatik bis hin zur Soziologie — dominiert: die sog. System-

8

. 10 . . . .
theorie™. Von den Geistes- bzw. Kulturwissenschaftlern wurde sie erst vor wenigen

Jahrzehnten wahrgenommen, weshalb es bisher — abgesehen vom Soziologen Niklas

9 10

Luhmann'” — relativ wenige Versuche gibt, sie fiir die einzelnen Gebiete zu adaptieren.'

107 Belting 1981, Belting 1990, Belting 2008.

108 Bertalanffy 1968; Bertalanffy studierte zunéchst einige Jahre Kunstgeschichte und Philosophie in
Innsbruck und Wien, wobei die genaueren Umsténde seines Wechsels zu Biologie an der Uni-
versitdt Wien auch im Zusammenhang mit der Geschichte der Wiener kunsthistorischen Schule
ein Desiderat der Forschung wéren.

109 Luhmann 1984.

110 Tatsdchlich scheint sich dieses Projekt auch eher schwierig zu gestalten, wobei der Fehler aus
meiner Sicht v. a. darin liegt, dass man zu sehr von der Soziologie ausgeht — darauf wurde
bereits in den 1980ern, als die Luhmannsche Systemtheorie noch nicht so populdr war, von
Michael Ann Holly hingewiesen, allerdings wurde dies in den Geistes- bzw. Kulturwissenschaften
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In der vorliegenden Arbeit wird ihr Einfluss meines Erachtens v. a. dort spiirbar, wo es
um das Aufzeigen von Komplexitit, d. h. komplexer formaler wie inhaltlicher Strukturen

geht (Bedeutungsebenen, Raumebenen).

Obwohl die inhaltliche Analyse des Wiener Diptychons vielen Lesern am
interessantesten erscheinen mag, umfasst sie nur etwa ein Viertel dieser Arbeit. Der Rest
ist iiberwiegend stilkritisch bzw. formalistisch, teilweise vielleicht auch etwas kenner-
schaftlich orientiert. Bei der vergleichenden Beschreibung und Stilanalyse der einzelnen
Bestandteile des Diptychons ist v. a. wieder der (in gewisser Weise unvermeidliche) Ein-
fluss Otto Péachts, seiner Schiiler und ,Enkelschiiler nicht zu verkennen. Im zweiten
Teil hingegen wurden im Wesentlichen drei stilkritische Spielarten® miteinander
kombiniert: die Analyse von Raumauffassungen, die stilgeschichtlich-historische Methode
in der Art Alois Riegls und das Einteilen der Werke (nach formalen Kriterien) in
Gruppen.'' Einerseits habe ich versucht, Riegls ,Fernrohr* gleichsam umzudrehen und
es als eine Art Makroobjektiv oder Lupe zu gebrauchen, um nicht Werke zu Betrachten,
die zeitlich sehr weit auseinanderliegen, sondern solche, die in sehr grofler zeitlicher Néhe
geschaffen wurden und die Unterschiede zwischen diesen (zeit-)stilistisch scheinbar sehr
dhnlichen Bildern genauer zu betrachten. Riegls ,Werkzeug®, das ihm in seinen ,Stil-

w112

fragen“" zum Aufzeigen einer stilistischen Entwicklung tiber einen Zeitraum von Jahr-

tausenden diente, soll hier also zur Rekonstruktion einer ,mikrostilistischen FEnt-

wicklung® gebraucht werden. Mit der Analyse von Raumauffassungen hingegen werden

«113

die meisten Leser wohl v. a. die sog. ,Neue Wiener Schule in Verbindung bringen

leider nicht so recht wahrgenommen (Holly 1984, S. 70ff). ,In addition, in 1984 Michael Ann
Holly had made a passing reference to wvon Bertalanffy's General Systems Theory in her
comparison of the art historians Riegl and Panofsky. She was later to remark to me that she had
done so because at a certain time systems theory was very fashionable, being vigorously discussed
across a wide rage of disciplines, and that the implications seemed very exciting. However, it
seems that this appetite for the application of even a wvery general systems thinking approach
within artistic, cultural or historical analyses was something of a historcal curiosity rather than a
magjor dominant branch of contemporary thinking then this is only within the english-speaking
worlds of art and art discourse* (Halsall 2008, S. 17): Zu systemtheoretischer Kunstgeschichte
siehe auch: Zijlmans 1990, Luhmann 1995, Jongmanns 2003, Diebner 2006, Halsall 2008;
Es ist jedoch auf keinen Fall zutreffend, dass sich eine systemtheoretische Herangehensweise nur
zur Analyse von neuerer und neuester Kunst eignet.

111 Das Thema ,,Stilkritische Schulen® ist anscheinend noch kaum erforscht.

112 Riegl 1985.

113 Wood 2000.
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(Fritz Novotny'", Otto Picht'”, Gerhard Schmidt"®, Michaela Kriegerm). Tatsachlich
befindet sich eine wichtige Wurzel dieser Herangehensweise in Wien, namlich wieder bei
Alois Riegl, dem insbesondere bei der Beschéaftigung mit den hollandischen Gruppen-
bildnissen die Analyse von deren Raumauffassung(en) ein wichtiges Anliegen war.'"™
Dennoch ist es nicht unproblematisch, in dieser Methode so etwas wie eine oder sogar
die ,orthodoxe Wiener kunsthistorische Tradition® zu sehen. Zum einen gab es nédmlich
in Wien wéahrend der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts zahlreiche Kunsthistoriker,
deren methodische Orientierung nicht einmal als stilkritisch bezeichnet werden kann.'"”
Zum anderen liegt die zweite wichtige Wurzel der Analyse von rdumlichen Strukturen
nicht in Wien, sondern etwas weiter im Westen: bei Hans Jantzen, dem langjahrigen
Leiter des Miinchner kunsthistorischen Seminars, bzw. seinem 1910 erschienenen
,niederlindischen Architekturbild“'®’, aber auch bei Hans Sedlmayrs Analyse des be-
rithmten Wiener Vermeer (Sedlmayr lehrte bekanntlich ebenfalls lange Zeit am

121

Miinchner Institut).” Jantzen diirfte beim jungen Otto Pacht und dem fast gleichalt-

rigen Fritz Novotny, welche als die Hauptvertreter der (raum-)strukturanalytischen
Richtung der Nachkriegszeit gelten, einen tiefen Eindruck hinterlassen haben.'”
Trotzdem sind ihre Interpretationen und Weiterentwicklungen der Methode freier als die
der Péacht-Schiiler und jiingeren Forscher (Schmidt, Krieger). Auch ich will es wagen,
mich etwas weiter von der ,Wiener Tradition“ zu entfernen. Mit (bild-)parallelen,
schragen, sich tiberschneidenden und sich sogar kriimmenden , Raumebenen® mdochte ich
(auch im systemtheoretischen Sinne) komplexe Raumkonzepte und -strukturen auf-

zeigen. Diese Variante der formalen Strukturanalyse mag vielleicht als ungewohnlich und

neuartig erscheinen, aber sie hat nicht unbedingt einen so ,experimentellen Charakter

114 Novotny 1938.

115 Pacht 1933; Péacht 1952; Pacht 1989; Pacht 1994.

116 Schmidt 2005.

117 Krieger 2012.

118 Riegl 1902.

119 Einer der berithmtesten Vertreter dieser Wiener war Ernst Gombrich.

120 Jantzen 1910.

121 Sedlmayr 1960, S. 107-119.

122 In diesem Kontext darf auch ein — ausnahmsweise — englischsprachiger Forscher nicht unerwéhnt
bleiben: John Whites vielbeachtete Studie mit dem Titel ,The birth and rebirth of pictorial
space“ (White 1957). Neben Novotnys Arbeit tiber Cézanne gehért Whites Publikation zu den
wenigen Studien, die sich zwar mit der Darstellung von Dreidimensionalitat in zweidimensionalen
Bildmedien, aber nicht vorrangig mit der niederlandischen Kunst beschéftigen.
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wie die Herangehensweise, die ich fiir die inhaltliche Analyse des Wiener Diptychons
gewéhlt habe, da sie eine konsequente Weiterentwicklung von bereits existierenden,
teilweise sogar vielfach bewéhrten Formen der Stilkritik bzw. Formanalyse ist.

Die wichtigste Pionierarbeit zur Darstellung des Bildraumes durch Ebenen bzw.
,Teilrdumen” wurde ungewohnlicherweise von einem Architekturhistoriker geleistet:
Hans Sedlmayr. In seiner beriithmten Analyse des Wiener Vermeer beobachtete er ndm-

lich drei bildparallele ,,Plane:

,Die seichte Biihne des Bildes, die ein auffallend nahe angenommener
Augpunkt fast gewaltsam zusammenschiebt, ist in drei mit der Bildfldche
parallelen 'Plinen’ angeordnet.“'”

Bemerkenswert ist also, dass Sedlmayr hier nicht von ,Raumebenen* spricht, sondern
von ,Plinen® — was genau er unter diesen ,Pldnen“ versteht, definiert er zwar nicht
genauer; bei der aufmerksamen Lektiire des Textes wird jedoch klar, dass er damit nicht
unbedingt nur flache Ebenen meint, sondern eher ,Teilrdume“. Man konnte es daher
vielleicht auch so ausdriicken, dass sich der Bildraum in drei Teile gliedert oder in drei
Teile zerféllt. Der dritte, hinterste ,,Plan“ ist tatsédchlich relativ flach und bildparallel. Er
besteht im Wesentlichen aus der Wand, welche den Bildraum nach hinten abschliefit,
und der darauf angebrachten Landkarte. Der ,Mittelplan“, der (fir Sedlmayr) v. a. von
Schrigen beherrscht wird, beginnt hinten ungefihr mit der Figur des Modells und reicht

vorne etwa bis zum Tisch.

,Ochrig kreuzen sich die Linien im Muster des Fliesenbodens, schrdg lauft die
Kante des Tisches mit den Schrigen der verschiedenen Dinge, die auf ihm
liegen. Schrig steht der Schemel des Malers, schrig das Dreibein der Staffelei

und die Leinwand auf ihr, schrig ist der Malstock an sie gehalten.“”

Der erste, vorderste ,Plan“ schliefilich ist eigentlich schon dem realen Raum des Be-
trachters zuzurechnen und besteht aus dem stark fragmentierten, aber nur in leichter
Schragstellung angeordneten leeren Stuhl, sowie dem Vorhang, der, wenn er denn
herabhéngen bzw. zugezogen wére, vollkommen parallel zur Bildflache verliefe. Sedlmayr
bemerkt allerdings auch Verbindungen zwischen diesen ,Raumteilen”, insbesondere

zwischen den beiden innersten; hierbei handelt es sich um Gegenstande bzw. Elemente,

123 Sedlmayr 1960, S. 107.
124 Sedlmayr 1960, S. 107.
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die man keiner der ,Teilraume” wirklich zuordnen kann und somit zur Entrdumlichung

des Bildes beitragen: Zur innersten Zone zahlt er ndmlich auch

»in gewissem Sinne die Decke, deren Balken, wenn man sie aus dem Bild-
zusammenhang herausnimmt, nur als flachiges Muster aus dunklen und hellen
Horizontalstreifen erscheinen, dhnlich dem Muster der Bildleisten, welche die

wl25

Landkarte rahmen.

Zudem stellt er fest, dass sich eine vertikale Teilungslinie der Landkarte genau in der
Kante der Leinwand im Mittelplan verldngert und der Schrige der Tischkante im dritten

Plan die Schrége des Buches im Arm des Modells antwortet.

Zwar wurde die konkrete Bildanalyse von Sedlmayr durchgefiihrt, die wichtigste Vor-
arbeit fir die Entwicklung des Analyseverfahrens diirfte jedoch v. a. von Sedlmayrs
ehemaligem Wiener (Studien-)Kollegen Otto Pécht geleistet worden sein. Die Vorstufe
zu Sedlmayrs ,,Plidnen“ bzw. den in Hugo van der Goes' Gemélden und Zeichnungen
beobachtbaren ,Raumebenen® sind namlich die Raumspriinge, -briiche und -schichten,
die Pacht z. B. bei Jan van Eycks Rolin-Madonna bemerkte.”” Sowohl meine als auch
Sedlmayrs Herangehensweisen kénnen daher als eine konsequente und logische Weiter-
entwicklung von Péchts Uberlegungen angesehen werden. Sedlmayrs Analyse des Wiener
Vermeer wurde 1951 (wohl nicht zuféllig in einer Festschrift fiir Hans Jantzen)

127

publiziert; ™ Péacht hatte seine Vorlesungen iiber die niederldndische Malerei des

125 Sedlmayr 1960, S. 107.

126 ,Wahrend der Kanzler Rolin (..) stumm vor thr in ewiger Anbetung kniet, durchdringt unser
Blick die Halle entlang der Mittelachse, passiert zuerst die Vorderbiihne zwischen den beiden
mdchtigen Figuren, bahnt sich den Weg durch die Arkaden ins Freie zu einer Art Dachgarten
oder Soller und schweift von da fort in die unendlichen Weiten des Fluftales bis zu den fernen
Bergketten am Horizont. Zweimal macht unser Blick bei dieser Reise Springe aus einer Tiefen-
zone in die andere — vor dem Zweiten schauen zwei Mdnnlein, Personifikationen unseres Blick-
erlebens, vom Séller hinab in den Abgrund — der wichtigere Sprung oder Bruch in der Bildwelt
ist aber dort, wo wir vom Innen- in den Aufenraum treten. In der Offnung der Arkaden enthdlt
die Rolin-Madonna ein Bild innerhalb des Bildes, einen fernen Prospekt eingebettet in eine
Nahraumschau, das Ganze vereint und vereinheitlicht im Akt der optischen Wahrnehmung des
Betrachters, in der einen Blickbahn. (..) In der Rolin-Madonna wird in der Tiefenstaffelung der
Raumschichten der Mittelgrund dbersprungen. Die naturalistische Begrindung, die Eyck dafir
gibt, ist der reale Héhenunterschied von Vorderbiihne und Bildtiefe. Der Palast der Madonna
liegt hoher als der Dachgarten, der Soller héher als das Flufstal. So arbeitet Jan durch Senken
des Niveaus bildeinwdrts dem durch die Perspektive bedingten Ansteigen des Landschaftsgrundes
auf der Projektionsebene entgegen. Die Diskontinuitdt im Bildraum ist aber dasselbe Phdnomen,
dem wir bei der Analyse der Lucca-Madonna in der Bildung des Kdrperraums der Sitzfigur be-
gegnet sind.“ (Pacht 1989, S. 86)

127 Sedlmayr 1951.
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15. Jahrhunderts in den 1960er und 1970er Jahren gehalten, wahrscheinlich waren seine

Beobachtungen zur Raumstruktur bei van Eyck aber schon in seiner 1933 in Heidelberg

128 9

angenommenen Habilitationsschrift' enthalten."

Es wurde bereits erwihnt, dass die in dieser Studie vorgenommene inhaltliche Ana-
lyse von Hugos sog. Wiener Diptychon in einem hohen Mafl von Erwin Panofskys Ge-
dankengut und Herangehensweisen gepréigt ist. Konkret sind es v. a. zwei seiner
Schriften, die (neben Alois Riegls ,Stilfragen“) meine eigene methodische Orientierung
(aus meiner Sicht) entschieden geprdagt haben: | Ikonografie und Ikonologie“™ sowie
,Gotische Architektur und Scholastik“"”'. Weniger offensichtlich ist jedoch, dass die
wichtigsten bzw. interessantesten Ergebnisse dieses Kapitels hochstwahrscheinlich ebenso
wenig ohne Otto Péchts berithmte Kritik(en) von Panofskys ,Early Netherlandish
Painting* moglich wéren, in denen er das Buch mehr oder weniger auf das relativ kurze
»opiritualia sub corporis metaphorum®-Kapitel reduziert. Denn so skeptisch, ja geradezu
warnend Pachts Ton in diesen Publikationen zunéachst auch anmuten mag, so gehort er

dennoch ohne Zweifel zu denjenigen, die sich am intensivsten mit Panofskys Thesen

auseinandersetzten.” Auf die (anfangs) paradox erscheinende Tatsache, dass Pécht

128 Ein Teil dieser Schrift wurde noch im selben Jahr mit dem Titel ,Gestaltungsprinzipien der
westlichen Malerei des 15. Jahrhunderts“ publiziert (Pacht 1933).

129 Das hochst interessante Verhéltnis zwischen Pécht und Sedlmayr ist im Kontext der Geschichte
der Kunstgeschichtsschreibung bislang anscheinend vollkommen unerforscht. Pachts Schiilern zu-
folge war das Verhéltnis zwischen den beiden groflen Forschern vor dem Zweiten Weltkrieg sehr
gut, wahrend sie danach (zumindest scheinbar) kaum mehr personlichen Kontakt hatten.
Trotzdem scheint jeder von ihnen zu allen Zeiten groffen Respekt vor den wissenschaftlichen
Leistungen des anderen gehabt haben. Die Grundlagen fiir die Analyse raumlicher Strukturen
wurden moéglicherweise um 1930 von beiden in enger Zusammenarbeit entwickelt.

130 Panofsky 2006; Der Text ist aus heutiger Perspektive insofern von Bedeutung, als er die Auf-
merksamkeit der bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts {iiberwiegend von einem teilweise
doktrindren, alle anderen Eigenschaften der Werke ignorierenden Formalismus dominierten
Kunstgeschichte auf den Darstellungsgegenstand lenkte. Dies ist zweifellos auch im Kontext der
damaligen Entwicklung der bildenden Kunst zu sehen, in welcher noch der ungegensténdlichen,
abstrakten Malerei bzw. Plastik (fir die Panofsky bekanntlich nicht viel ibrig hatte) die
Fithrungsrolle zukam.

131 Panofsky 1951; Panofsky versuchte in dieser mittlerweile zu den Klassikern der Gotikforschung
gehorenden Schrift, Parallelen zwischen gotischer Architektur und scholastischer Philosophie
aufzuzeigen, wobei er den von der griechischen Philosophie geprigten scholastischen
Argumentationsstil, d. h. die Eigenheit der Scholastik, ,sich selbst zu erklaren®, also die Begriffe
bzw. Ideen zu hinterfragen, sie gleichsam auf ihre Grundelemente zu ,zerlegen“ und ihre Grund-
struktur zu durchleuchten, mit der ebenfalls ,sich selbst erklérenden“ Hervorhebung der Grund-
struktur gotischer Gebaude verglich.

132 Pacht hat mit seiner Kritik tatséchlich in gewisser Weise den Teufel an die Wand gemalt, da
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darum eigentlich ,,Panofskys bester Interpret® war, ,der den wahren Kern von dessen
Theorie am treffendsten formuliert® und wohl auch am griindlichsten verstanden hatte,

133 .
Aus diesem Grund

wurde denn auch v. a. in der jlingsten Forschung hingewiesen.
mochte ich Panofskys , Early Netherlandish Painting“ bzw. dessen fiinftes Kapitel auch
nicht zu meinen unmittelbaren Inspirationsquellen zdhlen. Und wenn, dann eher als ein
Beispiel dafiir, wie man eine prinzipiell vollkommen richtige Theorie, ndmlich dass der
Naturalismus der altniederlandischen Malerei niemals purer Selbstzweck war (also
dsthetische Form um der #sthetischen Form willen), nicht in die Praxis umsetzt.””" Ich
habe also versucht, einen ,, gangbareren Weg“ zur Umsetzung der Theorie in die Praxis
einzuschlagen als Panofsky und insbesondere seine zahlreichen Nachfolger. Zwar ist das
Ergebnis dieses ,,methodischen Experiments® wohl auch nicht wirklich ,objektivierbar®,

jedoch sind das die Erkenntnisse, welche man z. B. mithilfe der stilkritischen Heran-

gehensweise gewinnen kann, letztendlich ja auch nicht.'”

bekanntlich v. a. von Panofskys Nachfolgern zahlreiche duflerst spekulative Studien publiziert
wurden, in der Hugo-van-der-Goes-Forschung z. B. von Barbara Lane (1975); Pécht kritisierte
v. a. den von Panofsky gepriagten Begriff des ,disguised symbolism®, indem er dem Gelehrten
vorwarf, die auf altniederlindischen Gemalden dargestellten Gegenstdnde und Figuren als
»Zeichen einer Geheimsprache® zu begreifen, die darauf abziele, deren eigentliche Bedeutung zu
ytarnen“ (Pacht 1956, S. 275ff). Dem setzte Pécht sein Konzept der realistischen Verkleidung“
entgegen;. Als Beispiel nannte er den Ofenschirm auf der ,Salting-Madonna“ des Meisters von
Flémalle (London, National Gallery), in dem Panofsky zuvor einen ,verkleideten® Nimbus ge-
sehen hatte (Pacht 1989, S. 63ff). ,Der Meister von Flémalle versucht, die Assoziation ,Heiliges
Wesen' anstatt durch ein Symbolzeichen durch die an seine Stelle getretene Form eines wvollsinn-
lich wahrnehmbaren Objektes auszuldsen® und trachte danach, ,den Betrachter womdglich das
Wunderbare als wie zufdllig im Alltag enthalten entdecken zu lassen.“ (Pacht 1989, S. 65).

133 Eclercy 2008, S. 137.

134 Besonders hypothetisch und daher problematisch ist aus meiner Sicht u. a. Panofskys berithmte
These, der zufolge die gotische Architektur auf das Neue Testament, die éalteren, zumeist
romanischen, z. T. aber auch byzantinischen bzw. frithchristlichen Architekturmotive auf den
fraglichen Gemaélden hingegen auf das Alte Testament verweisen. Ich hege keinerlei Zweifel
daran, dass diese Form der realistischen Darstellung (und moglicherweise auch erstmalige
dokumentierte differenzierende Wahrnehmung) von unterschiedlichen Baustilen in ein und dem-
selben Bild, die man v. a. in der Kunst Jan van Eycks beobachten kann, kein Zufall ist, d. h.
vermutlich eine komplexe, vielschichtige Bedeutung besitzt. Jedoch erscheint mir Panofskys
Losungsvorschlag als etwas zu einfach, denn er wirft z. B. die Frage auf, welche Rolle das Alte
und das Neue Testament in der Kunst van Eycks bzw. bei den konkreten Bildern spielen.

135 Das Ausmafl der ,Objektivierbarkeit“ meiner Ergebnisse, d. h. wie weit ihre Sicherheit an die-
jenige von Erkenntnissen heranreicht, zu denen man auf ,bewahrteren Wegen“ gelangt, kann ich
zugegebener Maflen derzeit selbst kaum abzuschétzen.
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1.3 Biografisches

Bei der Beschéftigung mit dem Werk eines Kiinstlers ist es unerlésslich, sich auch mit
seiner Personlichkeit auseinanderzusetzen, wenn iiber diese etwas bekannt ist. Obwohl es
manchmal schwer oder unmoglich erscheint, die komplexe Beziehung zwischen Werk und
Urheber zu analysieren, ohne in unwissenschaftliche Spekulationen oder in die alte
Kiinstlergeschichte zu verfallen, der es v. a. um die Heroisierung von Genies ging, tragt
doch jedes Wissen tiber den Charakter des Kiinstlers in irgendeiner Weise zum besseren
Verstandnis seiner Werke bei. Erst recht gilt dies fiir Hugo van der Goes, der hochst-
wahrscheinlich der erste europédische Maler war, iiber dessen Person man iiberhaupt
etwas weifl. Aus diesem Grund wére auch jede Studie iiber ihn bzw. seine Arbeit, welche

den Menschen Hugo ignoriert, unvollstindig.

Die Uberlieferungen iiber einige Aspekte dieser Kiinstlerpersénlichkeit verdanken wir
Gaspard Ofhuys, einem Monch aus dem sog. Roode Klooster bei Briissel, wohin sich der
Maler in den spéteren 1470er Jahren zuriickgezogen hatte. Jahrzehnte nach dem Tod
Hugos, im frithen 16. Jahrhundert, verfasste Ofhuys — dann schon als Abt — die Kloster-
chronik, worin er einige Seiten auch seinem beriihmten Mitbruder widmete."” Im
Mittelpunkt dieses Textes, der zweifellos zu den faszinierendsten schriftlichen Quellen
sowohl zur européischen Kunst als auch zur Geschichte der Psychiatrie gehort, steht der
(temporare) Seelenzustand des Kiinstlers, der einen schweren Nervenzusammenbruch
oder eine sog. posttraumatische Belastungsreaktion™ erlitt. Vor der genaueren Analyse
und Interpretation dieser Quelle sei jedoch auf einige Fakten zur sonst nicht sehr
iippigen Quellenlage iiber diesen Maler hingewiesen.

Zunéchst muss betont werden, dass die Nachrichten iiber Hugos Personlichkeit zwar
einzigartig fir die Zeit, aber dennoch sehr fragmentarisch sind. Sie konzentrieren sich

fast ausschliefllich auf seinen psychischen Zustand und dessen mogliche Ursachen, sind

136 Erste Transkription und franzésische Ubersetzung des Textes siche Wauters 1872, 12ff; englische
Ubersetzung siche McCloy 1958, 16ff (darauf basiert auch Imaginair Museum Doc. XLIII); Neu-
transkription und Reproduktionen der Handschrift siche Dhanens 1998, 46, S. 392f; Neuabdruck
der englischen Ubersetzung siche Koster 2008, 13ff; niederldndische Ubersetzung siche Ridderbos
1991, S. 219-221. Die originale Handschrift wird in der Bibliotheque Royale in Brissel aufbe-
wahrt (Signatur MS II, 48017, fol. 115v, Zeile 23 bis fol. 118r, Zeile 25).

137 ICD F43.1 (International classification of diseases, http://www.icd-code.de/icd/code/
F43.1.html, 05.02.2014)
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also eher eine Art psychiatrisches Gutachten. Sie beziehen sich daher nur auf einen
kurzen, vermutlich kaum mehr als ein halbes Jahr andauernden Lebensabschnitt des
Kiinstlers. Aulerdem wurden sie von einer Person verfasst, die den Maler zwar person-
lich kannte, doch offensichtlich nicht mit ihm befreundet war, also nicht zu seinem
engeren Freundeskreis, seinen Kollegen oder Verwandten gehorte. Auch gibt es keine
Hinweise dafir, dass Gaspard Ofhuys ein Kunstfreund war (sondern eher im Gegenteil).
Aus diesem Grund kannte der Autor scheinbar auch nicht viele Fakten iiber Hugo und
seinen Kreis. Sein Alter diirfte ihm ebenfalls unbekannt gewesen sein, denn er macht
nicht einmal ungefdhre Angaben dariiber. Allerdings nennt er uns sein Todesjahr (1482)
und den Ort seines Grabes im Klosterhof — obwohl der Kiinstler spéatestens wenige Jahre
nach seiner psychischen Krise starb, diirfte dies ein eindeutiger Hinweis fiir eine natiir-
liche Todesursache sein (Selbstmordern stand kein christliches Begrdabnis zu). Da der
Text trotz der umfangreichen Kenntnisse des Autors auf dem Gebiet der Psychiatrie
begrifflich ziemlich inkonsistent ist, lasst sich andererseits der Eindruck nicht vermeiden,
dass Ofhuys doch mehr iiber Hugo wusste, als er niederschrieb — so ist etwa irritierend,

dass in der Chronik der Begriff der ,Phrenitis*'* in den Vordergrund geschoben wird,

138 ,Phrenitis* ist eine medizinische Diagnose aus der Antike und dem Mittelalter; man nahm an,
dass bei psychischen Stérungen eine Gehirnentziindung vorliege (Villarino Herreria 1997).
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obwohl doch sehr viel auf eine schwere Depression (im Mittelalter wurde diese als
Melancholia bzw. Acedia'” bezeichnet) mit z. T. deliranten Ziigen hinweist."*’

Diesem Bericht in der Klosterchronik steht eine sogar fiir das spatere 15. Jahrhundert
ungewohnlich spérliche Anzahl von Dokumenten gegeniiber, die handfeste Tatsachen
zum Leben des Kiinstlers nennen: Wir wissen nicht wann und wo Hugo geboren ist, wer
sein(e) Lehrer war(en), warum er sich ins Kloster zurtickzog, wir besitzen keine Angaben
iiber seinen Familienstand und er signierte auch keines seiner erhaltenen Werke.

Im Genter Stadtarchiv befinden sich einige Dokumente aus den Jahren 1467 bis 1477,
in denen der Name Hugo (van der Goes) — meist zusammen mit der Berufsbezeichnung
»schildere* — erwahnt wird. Das Erste bezeugt die Aufnahme des Malers in die Genter
Malergilde als selbststiandiger Meister und ist auf den 5. Mai 1467 datiert. Sein Biirge

141

war der einige Jahre &ltere Antwerpener Maler Joos van Wassenhove.” Aus diesem

139 Die wortliche Ubersetzung des Begriffs ,Acedia® wire ,Faulheit”, jedoch ist im historischen
Kontext wohl eher eine Stérung des sog. psychomotorischen Antriebes, d. h. eine Antriebs-
hemmung gemeint, die oft mit depressiven Erkrankungen einhergeht. Tatsichlich wurde , Acedia“
auch im Mittelalter eng mit traurigen oder melancholischen Gemiitszusténden in Verbindung
gebracht (Post 2011; Paris, Berlin 2005; Theunissen 1996; Klibansky, Panofsky, Saxl 1964);

,Die Visiondre bewegten sich auf heiklem Gebiet. Zudem ist der Glaubenszweifel, der manche
von ihnen ergriff, unter dem Namen 'acedia' in die theologische Diskussion eingegangen. Diese
"Monchskrankheit' duflerte sich in Fluchttendenzen oder Abschottung und Miflachtung der
Ordenspflichten; sie wurde seit dem wvierten Jahrhundert aus den Erschipfungszustinden
syrischer und dgyptischer Asketen hergeleitet und Anfang des finften Jahrhunderts von Johannes
Cassianus im zehnten Buch seiner Schrift 'De institutis coenobiorum' (Uber die Einrichtungen
der Klister) in den Katalog der Hauptsinden aufgenommen. Dante (1265-1321) erwihnt das
Leiden in seiner Gottlichen Komddie. Fir die hier behandelte Epoche sind die Ausfihrungen in
Thomas von Aquins (1225/26-1274) 'Summa theologica' (Summe der Theologie) mafgeblich. Im
Teil dber die menschlichen Leidenschaften heifit es, dafl Schmerz und Traurigkeit aus einer
Stérung der Lebensfihrung resultierten und die geistliche Tdtigkeit behindern kénnten. Diese
Gefihle hdatten deshalb im sittlichen Leben nur eine eng begrenzte Funktion als Anreiz zur
Selbsteinkehr und wiirden in Ausnahmefdillen bis zum Wahnsinn fihren. Die 'acedia’ (Uberdrufs
oder Unlust) sei die vierte und schwerste Art von Traurigkeit neben dem Mitleid, dem Neid, und
der Angst. Sie wird als eine 'geistige Lahmung' definiert, die sogar das Sprechen und die korper-
liche Bewegung einschrinken kénne. In dem Abschnitt der Summa theologica, in dem die Liebe
besprochen wird, diskutiert Thomas die 'acedia' als ein der Liebe zu Gotlt entgegensetztes
Phdanomen und definiert sie als einen Widerwillen ('taedium') gegen alle Tdtigkeiten und als
eine 'Erschlaffung des Geistes'. Er halt sie fiir ein Hauptlaster und fir eine Sinde, die nur dann
zu verzeihen sei, wenn der Wunsch nach Rickzug nicht in die Tat umgesetzt werde — andernfalls
handele es sich um eine Todstinde. Zur Abhilfe empfahl er die weitere Versenkung in die
‘geistigen Giiter', um 'Wohlgefallen' an ihnen zu finden. Thomas beschdftigt sich insbesondere
mit dem Phdnomen, dafi man sich gegen das hdchste theologische Gut, gegen die Freude an der
Liebe zu Gott, strauben konne” (Brickner 2007, S. 125f).

140 Briickner 2012; Ahnliches vermutete iibrigens auch schon McCloy (McCloy 1958, S. 29-34).
141 Gent, Oudergem 1982, Doc. II.
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Dokument lassen sich natiirlich Schliisse auf Hugos ungefahres Geburtsjahr ziehen: Da
ein Maler in den Niederlanden des 15. Jahrhunderts die Freimeisterschaft meist nicht vor
seinem 25. Lebensjahr erlangte, diirfte Hugo um 1440 geboren sein. Im Zusammenhang
mit der Malergilde wird er in den folgenden beiden Jahren zweimal als Geschworener
erwahnt und in den Jahren 1469, 1471, 1473 und 1474 biirgte er als Meister bei der
Aufnahme anderer Maler in die Gilde. 1474 und 1475 war er sogar Dekan der Genter
Malergilde."” Zwischen 1468 und 1474 wird Hugos Name auch regelméiBig im Zu-
sammenhang mit stadtischen Auftrdgen genannt, darunter Papstwappen, Wappen-
schilden fiir die Aufbahrung Herzog Philipps des Guten, Werken anlésslich der Hochzeit
Karls des Kiithnen mit Margarete von York oder Leinwandbildern fiir den Festeinzug
Karls des Kiihnen."” Von diesen Malereien ist scheinbar nichts erhalten. Nach 1475 wird
sein Name in den Genter Stadtarchivalien nicht mehr erwéhnt, jedoch bezahlte er bis
1477 noch die Miete fiir ein Haus in der St. Pietersniuwstraat.'" In das Kloster diirfte
der Maler allerdings schon friither, vielleicht um 1475, eingetreten sein — es ist anzu-
nehmen, dass er die Miete v. a. fiir die noch unvollendeten, schwer transportierbaren
groffen Auftriage wie den Portinari-Altar zahlen musste. Schlieflich lassen sich zwei Ein-
tragungen in den Lowener Stadtrechnungen des Jahres 1480 auf Hugo van der Goes be-
ziehen: Diese nennen einen Maler-Ménch aus Roodendaele, der im Auftrag des Rates
u. a. die teilweise unvollendeten Gerechtigkeitsbilder des 1475 verstorbenen Dirk Bouts

145

schétzte. ™ In dieser Eintragung wird kein Name genannt, aber es wird hinzugefiigt, dass

dieser Monch einer der besten Maler des Landes und in Gent geboren sei.'*

An dieser Stelle erscheint ein kurzer Exkurs tiiber die ,Kiinstlerfamilie van der Goes®
angebracht. In der jingeren Forschung wurde das Thema mehr oder weniger aus-
geblendet, obwohl wir uns hier auf nicht allzu schwankendem Grund bewegen, da man
eigentlich tiberdurchschnittlich viel iiber den familidren Hintergrund des Kiinstlers weif3.

Am sichersten zu fassen sind v. a. zwei Personen: ein gewisser Nicolas oder Niclaes, der

in der Ofhuys-Chronik als Hugos Halbbruder bezeichnet wird. Er diirfte zumindest

142 Gent, Oudergem 1982, Doc. V, VI, VII, IX, XII, XVII, XIX, XX-XXI.

143 Gent, Oudergem 1982, Doc. III, IV, VIII, X, XI, XIII, XTIV, XVI, XVIII.

144 Gent, Oudergem 1982, Doc. XLIII.

145 Gent, Oudergem 1982, Doc. XXVIII, XXIX.

146 Es wire allerdings nicht ungewohnlich, wenn die Genter ihn nur deswegen zum gebiirtigen
Genter erklaren wollten, weil er damals schon als einer der grofiten Kiinstler seiner Zeit galt. Als
eine Art ,Geburtsurkunde“ kann diese Quelle also keinesfalls angesehen werden.
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einige Jahre vor dem Maler ins Kloster eingetreten sein. Da er als sein Halbbruder be-
zeichnet wird, war er wohl auch alter als Hugo. Die zweite Person ist eine gewisse
Kathlijn van der Goes. Sie war die Mutter Simon Benings', eines der gréften Buch-
maler des 16. Jahrhunderts, den sie kurz vor Hugos Tod auf die Welt brachte, und Ehe-
frau von Sanders Bening'®, einem Buchmaler, mit dessen Namen man allerdings kein
einziges Werk in Verbindung bringen kann. Wir wissen eigentlich nicht, ob iiberhaupt
bzw. in welchem Verwandtschaftverhaltnis Kathlijn zu Hugo van der Goes stand, jedoch
war jener Biirge bei der Aufnahme ihres (kinftigen) Mannes in die Genter Malergilde,
was ein verwandtschaftliches Verhéltnis sehr wahrscheinlich macht. Am Naheliegendsten
ist daher, dass sie eine jiingere Schwester des berithmten Tafelmalers war." Die
Quellenlage zum (mutmaflichen) Vater des Kiinstlers ist widerspriichlich: In den
Dokumenten begegnen wir einem Maler namens Pieter van der Goes, der mehrfacher
Vater und offenbar zweimal verheiratet war (wahrscheinlich ist seine erste Frau friih
verstorben), da Hugo ja einen Halbbruder hatte, obwohl er scheinbar nicht Mitglied
einer Malergilde, also kein freier Meister war.”” Hugo bzw. Kathlijn van der Goes
diirften noch nicht volljahrig gewesen sein, als Pieter van der Goes verstarb.” Hugo van
der Goes entstammte also — wenig iiberraschend — einer niederldndischen Kiinstler-
familie. Der Eintritt seines Halbbruders Nicolas ins Kloster macht es wahrscheinlich,
dass dieser — wohl als Miniaturmaler oder Kalligraf — an der Anfertigung von

illuminierten Handschriften beteiligt war, obwohl man auch ihm keine konkreten

147 Los Angeles 2003, S. 447-487.

148 Los Angeles 2003, S. 447.

149 Dies ist in der Tat wahrscheinlich, jedoch kann eine weitere Moglichkeit nicht ausgeschlossen
werden, da man ja im Grunde nichts tber den Ehestand des Kiinstlers weifl: Sie konnte auch
Hugos Tochter gewesen. In den Quellen werden zwar weder Ehefrau noch Kinder genannt, aber
das muss nicht bedeuten, dass es sie nicht gab. So koénnte z. B. eine mutmafliche Ehefrau, die
dann Kathlijns Mutter gewesen sein miisste, frith verstorben sein, was auch fiir weitere mutmaf-
liche Kinder gelten miisste. Auf jeden Fall gibt es keine Dokumente, die das Gegenteil bezeugen,
d. h., dass Hugo van der Goes unverheiratet bzw. kinderlos war (abgesehen von seinem Eintritt
ins Kloster, allerdings diirfte er zu dem Zeitpunkt fiir damalige Verhéltnisse kein allzu junger
Mann mehr gewesen sein) und v. a. wire es ungewohnlich, wenn ein freier Malermeister nicht nur
unverheiratet ist, sondern noch dazu Karriere macht und zum Dekan der Malergilde ernannt
wird. (Ein Beispiel fiir einen unverheirateten Malermeister, also gewissermaflen die Ausnahme,
welche die Regel bestétigt, wiare Martin Schongauer. Jedoch scheint die Situation in den Nieder-
landen, wo die Gilden eine sehr maéchtige Position hatten, etwas weniger ,liberal® gewesen zu
sein als im deutschsprachigen Raum.)

150 Dies konnte hingegen ein Indiz daftr sein, dass Pieter van der Goes Miniaturmaler war.

151 McCloy 1958, S. 65f.
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Arbeiten zuschreiben kann. Ebenso wenig kann man die zumindest zeitweise (kiinst-
lerische) Mitarbeit von Kathlijn van der Goes in der Werkstatt ihres Mannes aus-
schliefen.'”

Endlich zum interessantesten Teil der Biografie Hugos van der Goes, dem Text in der
Chronik des Roode Kloosters. Es erschien aus mehreren Griinden angebracht, ihn neu
ins Deutsche zu iibertragen.'” Einerseits enthalten die bisherigen, zumeist dlteren Uber-
setzungen v. a. grammatikalische Ungenauigkeiten, die aber z. T. gravierende Aus-
wirkungen auf den Inhalt des Textes haben."”" AuBerdem miissen sie aus heutiger Sicht
als zu frei angesehen werden, weil sie den einfachen Stil der mittelalterlichen Aus-
drucksweise nicht beriicksichtigen. Die Interpretierbarkeit des Textes, bei dem tatsach-
lich sehr viel zwischen den Zeilen zu stehen scheint, ist also eigentlich vollkommen ver-
loren gegangen. Um diese zu erhalten bzw. wiederherzustellen, wurden die &lteren
Ubersetzungen, auf welche die Neue (notwendigerweise) aufbaut, gewissermafien
,stilistisch bereinigt“, wobei stellenweise eine vielleicht zu wortliche Ubersetzung in Kauf
genommen wurde. Auch diirften die ersten Ubersetzer bzw. Leser zu wenig psycho-
logische bzw. medizinische Vorbildung gehabt haben, um den Inhalt einigermafien zu
begreifen (daraus ergaben sich wohl auch manche Ubersetzungsfehler)."”

In der Tat ist der Text nicht einfach zu verstehen, da die Perspektive des Autors zu-
nachst sehr religios und mittelalterlich-naiv erscheint. So meint er etwa, Hugos seelische

Storung sei eine Strafe Gottes gewesen, da der Maler aufgrund seines beruflichen

Erfolges bzw. seiner Berithmtheit hochmiitig geworden sei und dariiber hinaus vielen

152, The mass-production of books is one of the few areas which frequently involved the participation
of women painters, who from the fourteenth century onwards are known to have collaborated in
husband-and-wife teams in the execution of programmes of illumination® (Timmermann 2003,
S. 47; Binski 1991, S. 9).

153 Siehe Anhang A.

154 Die erste deutsche ,Inhaltsangabe“ (Sander 1912, S. 521-525) ist zwar sehr ausfihrlich — z. T.
sogar ausfithrlicher als der Originaltext — und tiberraschenderweise inhaltlich korrekter als die
franzosische Ubersetzung bzw. diejenigen, die auf sie basieren, doch ist sie eher eine freie Nach-
erzihlung als eine Ubersetzung. Auch dieser Ubersetzer verstand z. B. nicht, dass die Vene selbst
als die Quelle der kreativen Phantasie angesehen wird, oder dass Ofhuys von Hugos angeborener
depressiver Neigung schreibt.

155 ,Wir hielten es daher fiir angezeigt, zundchst eine méglichst wortgetreue und sinngerechte Uber-
setzung des stilistisch und grammatikalisch in schlechtem Mdnchslatein ziemlich unleserlich ge-
schriebenen und mnicht allzu leicht wverstandlichen Textes (...) zu geben (..)* (Sander 1912,
S. 520); Merkwiirdigerweise hat man teilweise den Eindruck, dass man um 1500 mehr iber
psychische Krankheiten wusste als um 1900.
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weltlichen Versuchungen nicht standhalten konnte. Auch kritisiert der Autor, dass
seinem bertthmten Mitbruder vom Abt des Klosters einige ,,weltliche Freiheiten* gewéhrt
wurden, worunter auch das Malen fiel. Zum besseren Verstéindnis dieser Perspektive
muss man sich bewusst sein, dass das Roode Klooster in der Ndhe von Briissel zur sog.
Windesheimer Kongregation' gehérte. Diese war von den Nachfolgern Geert Grootes',
des beriihmten nordniederlindischen Vertreters der Devotio Moderna'”™, begriindet
worden. Die Ideale der Windesheimer waren Besitzlosigkeit, Bescheidenheit und Arbeit,
darunter v. a. das Schreiben bzw. Kopieren von Biichern, Gartenarbeit und Landwirt-
schaft.”” Beim Malen war man sich nicht einig, ob es zu den unangebrachten Titigkeiten
gehoren sollte oder nicht, denn es kam drauf an, wie und was man malte. Im All-
gemeinen werden die modernen Devoten die (visuelle) Pracht jedoch abgelehnt haben.

' TIn diesem Kontext ist auch eine Be-

Zu diesen gehorte wohl auch Gaspard Ofhuys.
merkung zu den moglichen Griinden, die Hugo van der Goes dazu bewogen haben, ins
Kloster einzutreten, angebracht: Gegeniiber der Weiterfithrung seines fritheren Lebens
als Oberhaupt einer Malerwerkstatt bot ihm das Leben in einem Kloster wahrscheinlich
mehr Vorteile als Nachteile, d. h., es wird wohl eine Kombination von mehreren Um-
standen bzw. Faktoren gewesen sein. Wenn man aber annimmt, dass es urspriinglich gar
nicht die Idee des Malers war, bewegt man sich — vor dem eben dargestellten Hinter-
grund — nicht unbedingt auf allzu spekulativem Boden: Vermutlich wurde er vom Abt
eingeladen, vielleicht sogar dazu tiberredet, und zwar damit er im Roode Klooster,
welches nachweislich ein grofleres Skriptorium besafl, als Miniaturmaler an der
Produktion von illuminierten Handschriften mitwirkte.

Die seelische Krise Hugos fand laut Ofhuys einige Jahre, nachdem er das Ordens-
geliibde abgelegt hatte, statt, also ungefahr um 1480. Nach einem plétzlichen Selbst-
mordversuch verfiel er in eine schwere Depression. Uber die Dauer dieser Phase macht

der Autor keine prazisen Angaben, was auch fiir ihre genaueren Umstédnde bzw. Beweg-

griinde gilt. Fiir einen psychologisch interessierten Leser stellt der Text daher eine grofie

156 Jostes 2008; Riithing 1992.

157 Janowski 1978.

158 Van Engen 2008; Derwich 2004.

159 Post 1968, S. 293-309.

160 Allerdings ist bekannt, dass es im Roode Klooster ein wichtiges Skriptorium gab, wo hochst-

wahrscheinlich auch Buchmaler arbeiteten, auch die Anwesenheit von (Tafel-)Malern in solchen
Kléstern war nicht ungewdhnlich (Dhanens 1998, S. 53, 55).
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Versuchung dar, diese mysteriose Krankheit nach modernen wissenschaftlichen Ge-
sichtspunkten zu interpretieren. Dennoch nennt uns der Autor nicht genug Kriterien, um
eine genauere Diagnose aufstellen zu koénnen, es kdmen wahrscheinlich zahlreiche
Moglichkeiten in Betracht, von Arbeitssucht iiber Burnout bis hin zur Reaktion auf den
Ausbruch einer todlichen korperlichen Erkrankung.

Auch Ofhuys schlieffit an seinen Bericht eine interessante Diskussion iiber die mog-
lichen Ursachen der Krankheit an. Dem Laien mag sie zunéchst eher unwissenschaftlich
erscheinen, aber sie gehort zweifellos zu den seriosesten medizinischen Texten aus dem
spiaten Mittelalter. Nicht zuletzt zeugt er vom hohen Wissen des Autors iiber
Psychiatrie, was sehr gut zum beginnenden (natur-)wissenschaftlichen Interesse der
frithen Neuzeit passt (die Klosterchronik wurde bereits im 16. Jahrhundert verfasst).'*"
So war dem Autor z. B. schon klar, dass es verschiedene Arten von Depressionen'” gibt
und dass bei dieser Krankheit auch die genetische Komponente eine wichtige Rolle
spielt, also eine angeborene Neigung'® (infirmitas naturalis). Sogar der enge Zu-
sammenhang zwischen Angst und Depression und die organische Ursache mancher
psychischer Storungen waren ihm bereits bekannt (malicia humoris corrupti).'*
Ausfiihrlich diskutiert er in diesem Kontext daher die Moglichkeit einer , natiirlichen
Pathogenese”. Zu diesem Zweck fithrt er die zu seiner Zeit offenbar verbreitete Hypo-
these an, der zufolge es in der Ndhe des Gehirns eine zarte Vene giabe, welche die Quelle
der kreativen Phantasie des Menschen sei und leicht platzen kénne, wenn man zulésst,

dass einen die ,Leidenschaften der Seele” beherrschen. Zu viel ,Phantasterei® fithre also

zum unheilbaren Wahnsinn (amentia). Hier offenbart sich also die eher puritanische,

161 Tatséchlich diirften Ofhuys' Kenntnisse auf dem Gebiet der Psychiatrie fir die damalige Zeit
sogar auf professionellem Niveau gewesen sein. Dennoch war er anscheinend nicht nur kein
Kunstfreund, sondern auch nicht unbedingt eine einfiihlsame, verstdandnisvolle ,Therapeuten-
Personlichkeit“. Andererseits konnten diese (mutmaflichen) Charakterziige auch auf sein fort-
geschrittenes Alter zu der Zeit, als er die Chronik schrieb, zuriickzufithren sein.

162 Z. B. agitierte, endogene, hypochondrische, larvierte, neurotische, pharmakogene, psychogene,
reaktive, somatogene D. (Pschyrembel 1994, S. 311f.).

163 Breen 2011.

164 Sog. ,somatogene Depression: kiérperlich begrindbare Depression infolge einer Schddigung der
Gehirnfunktion; Formen: 1. symptomatische Depression: Begleitdepression bei kérperlichen Er-
krankungen: postinfektios, postoperativ, hdamodynamisch, toxisch, endokrin (biologische Krisen-
zeiten: Pubertdt, Pramenstruum, Schwangerschaft, Klimakterium oder bei endokrinen FEr-
krankungen), medikamentds; 2. organische Depression: altersbedingte Veranderungen mit oder
ohne Demenz, posttraumatisch, bei Hirntumoren, geistiger Behinderung, Epilepsie, Meningitis,
Enzephalitis usw.“ (Pschyrembel 1994, S. 311f); Frick, Schlapfer 2007.
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potenziell kunst- und bilderfeindliche Einstellung des Autors, was bei einem Windes-
heimer eigentlich nicht iiberraschen sollte.

Fiir meine weiteren Uberlegungen haben diese durchaus nicht uninteressanten spét-
mittelalterlichen Ansichten tiber Kunst und Melancholie jedoch eher nur am Rande eine
Bedeutung. Wichtiger v. a. im Hinblick auf die Chronologie der Werke Hugos, die ja eine
der wesentlichen Fragestellungen dieser Studie ist, erscheint mir der Zeitpunkt seiner
seelischen Krise, da es schwer vorstellbar wére, wenn eine so schwere Erkrankung, die
offensichtlich auch mit einem gewissen Personlichkeitswandel Hand in Hand ging, tiber-
haupt keinen Einfluss auf seine Kunst gehabt hétte.

Bei der kultur- bzw. religionsgeschichtlichen Interpretation des Berichtes in der
Ofhuys-Chronik ein wurde bisher ein Aspekt nicht beriicksichtigt: die sog. Melancholia-
Diskussion des frithen 16. Jahrhunderts, vor dessen Hintergrund auch Albrecht Diirers
berithmter Melancholia-Stich entstand.'” Wahrend die Melancholie im Mittelalter als
eine ,Monchskrankheit® galt, wurde sie im 16. Jahrhundert von der gegen-
reformatorischen Propaganda als die typische ,,Protestantenkrankheit bezeichnet. Wie
bereits angedeutet, waren spatmittelalterliche Frommigkeitsbewegungen wie die Devotio
Moderna, der auch die Windesheimer zuzuordnen sind, in gewisser Weise proto-
protestantische Stromungen — eine fast extreme, puritanische Haltung ist auch bei
Ofhuys nicht zu verkennen. Jedoch wurden — im Gegensatz zur Gegenreformation und
zum Mittelalter — melancholische Gemiitszustande von der protestantischen Orthodoxie
des 16. Jahrhunderts, aber auch schon von italienischen Humanisten des Quattrocento
wie Marsilo Ficino, nicht unbedingt als eine Krankheit angesehen, die es moglichst zu
vermeiden oder zu beseitigen galt. Fiir die Protestanten ist die Melancholie eine Art
Versuchung, eine Priifung, die man bestehen miisse; gelegentliche Verzweiflung sei ein
Glaubensbeweis. Man war sich aber ihrer Gefahren bewusst und suchte — wie auch
Ofhuys schreibt — v. a. durch Musik Ablenkung. Eine wichtige Rolle spielte dabei
zweifellos auch Martin Luthers (musikalische) Personlichkeit und der Umstand, dass er
in regelméBigen Abstéinden traurige Phasen erlebte, was in seinen Trostschriften'” zum

Ausdruck kommt.

165 Klibansky, Panofsky, Saxl 1990, darin insbesondere S. 351-396 (,,Melancholia Generosa, Die
Glorifizierung der Melancholie und des Saturn im Florentiner Neuplatonismus und die Ent-
stehung des modernen Geniebegriffs* sowie S. 397-556, ,Vierter Teil, Diirer®).

166 Luther, Delius 1884.
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2 Das Wiener Diptychon

2.1 Beschreibung

Das Hugo van der Goes zugeschriebene, sog. Wiener Diptychon besteht aus drei hoch-
rechteckigen Tafeln, von denen die Erste (Abb. 1) einst die Vorderseite des geschlossenen
Diptychons bildete. Sie zeigt eine in Grisaillemalerei ausgefithrte weibliche Heilige, die
aufrecht in einer steinernen Wandnische steht und mit beiden Hénden ein geodffnetes
Buch halt, worin sie gerade liest. In der Linken halt sie deswegen zuséatzlich noch eine
brennende Kerze, die ein kleiner, heranfliegender Teufel auszublasen versucht. Die Seiten
des Buches werden dabei von der Luftbewegung, die durch den Fligelschlag bzw. Atem
des Teufelchens entsteht, leicht in Bewegung versetzt. Unter den Fiiflen der Figur be-
findet sich ein Kissen, dessen Ecke leicht iiber den unteren Rand der Nische ragt.
Bekleidet ist die Figur mit Gewand und Umhang, im Haar trigt sie eine Perlenschnur.
Die seitlichen Riander der Wandnische sind profiliert und schliefen nach oben in einem
Spitzbogen ab, die Nische selbst ist relativ flach und nach innen leicht abgestuft. In den
Zwickeln neben dem Spitzbogen sind zwei Szenen als winzige Relief-Imitationen dar-
gestellt: links das Opfer Kains und Abels und rechts der Brudermord. Seitlich und unten
wird die Nische von einem schmalen Streifen glatter Wandfldche umschlossen, in die
unten (scheinbar) die Inschrift ,Sancta Genovefa®, der Name der Heiligen, eingemeifielt
ist.

Die andere Seite der heute gespaltenen Tafel (Abb. 2) zeigte das Ereignis, iiber
welches in Genesis 3,6 berichtet wird: Die unbekleideten Ureltern stehen zusammen mit
dem Verfithrer auf der Wiese einer sehr iippigen, paradiesischen Landschaft. Adam, in
der linken Hélfte des Bildes, wendet sich zu Eva in der Mitte, die gerade dabei ist, einen
Apfel vom Baum der Erkenntnis zu pfliicken. Den linken Arm hat er leicht angehoben,
um den Apfel in Empfang zu nehmen, und berithrt dabei scheinbar Evas fast boden-
langes Haar; mit der rechten Hand verdeckt er seine Scham. Eva, unter dem Baum
stehend, héalt bereits einen angebissenen Apfel in der Rechten. Sie wendet ihren Ober-
korper nach links, zur Schlange, und hat den linken Arm zum Pfliicken des zweiten

Apfels nach oben gestreckt. Thre Scham wird von der blauvioletten Bliite einer vor ihr
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wachsenden Iris verdeckt. In der rechten Hélfte des Bildes mit hohem, schlanken Stamm
und préachtiger Krone der Baum der Erkenntnis. Dahinter versteckt sich der Versucher,
den Hugo mit Menschenkopf, langem Schwanz, gelbem Bauch, blaugriinem Riicken und
Schwimmbhauten zwischen den Krallen als ein Mischwesen zwischen Mensch und
Eidechse darstellte. Auf dem Kopf tragt er auBerdem besonders phantasievoll aus seinen
Haaren geflochtene kleine Teufelshorner.'”” Er steht aufrecht auf den Hinterbeinen, halt
sich mit den Vorderbeinen am Baumstamm fest und hat den Blick auf Eva gerichtet. Im
linken Hintergrund steigt das Geldnde zu einem locker mit Badumen und Biischen be-
wachsenen Hiigel an. Rechts, hinter dem Riicken der Schlange, ist ein stehendes oder
flieBendes Gewésser erkennbar, dessen Fortsetzung in der linken unteren Bildecke zu
sehen ist — falls es sich um einen See handelt, ereignet sich das Geschehen also an dessen
Ufer. Allerdings ist es wahrscheinlicher, dass das Gewasser einer der Paradiesesfliisse
bzw. der Strom ist, der laut Genesis 2,9-14 im Garten Eden entspringt und sich dort in
Pischon, Gihon, Assur, Euphrat und Tigris teilt. In welche Richtung das Wasser in
diesem Bach fliefit, lasst sich nicht beurteilen, doch kann man darin verschiedene
Gegenstande erkennen, darunter die Hélfte einer Muschel. Am linken Ufer des Baches,
hinter der Schlange, sitzt in einem Busch ein kleiner blauer Vogel. Am unteren Bildrand
lassen sich verschiedene Pflanzen identifizieren, die teilweise schon erwéhnt wurden: vor
Eva die Iris, links daneben Akelei, rechts Veilchen und Erdbeerblétter, in der linken
unteren Ecke ein kleiner blithender Rosenbusch. Auffallend ist die kiithle, vom Griin der
Landschaft und dem strahlenden Blau des wolkenlosen, zum Horizont hin verblassenden
Himmels bestimmte Farbigkeit der Darstellung.

Die andere Tafel zeigt die Beweinung Christi am Fufle des Goglota-Higels (Abb. 3).
Die Figurenkomposition wird links von einer modisch gekleideten, auf dem Boden
sitzenden, jungen weiblichen Figur begrenzt (Maria Magdalena?). Sie tragt ein weifles
Gewand mit Goldbrokatarmeln und goldenem Saum, einen lachsfarbenen Umhang und
unter dem weiflen Kopftuch ein Haarnetz. Mit dem Korper wendet sie sich zwar nach
rechts zum Geschehen hin, den Kopf hat sie jedoch leicht nach links geneigt und schaut
aus dem Bild zum Betrachter heraus. Ihr Gesicht ist erfiillt von Trauer und Schmerz —

die zwei kleinen dunklen Flecken unter ihren Augen sind wahrscheinlich Tranen. Die

167 Es wiére gut vorstellbar, dass sich der Maler hier vom zeitgenossischen Theater inspirieren lief3.
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Hénde hat sie auf dem Schof3 verschrankt. In der rechten unteren Bildecke kniet eine
dltere méannliche Figur, die mit einem dunkelblauen, pelzgefiitterten Mantel, braunen
Stiefeln und einer roten Kappe bekleidet ist. Mit der Rechten halt der Mann den Zipfel
eines weiflen Tuches, auf dem der Leichnam liegt, mit der Linken beriihrt er anscheinend
nachdenklich seine Brust. Den Blick hat er nach unten auf die Dornenkrone Christi ge-
richtet, die vor seinem aufgestiitzten linken Bein auf einem dunklen, goldbestickten Hut
liegt. Zwischen diesen beiden Figuren befindet sich der Leichnam Christi, der von einem
dunkel gewandeten, bértigen alten Mann unter den Armen gehalten wird.'” Der nur mit
einem diinnen weiflen Lendentuch bekleidete Korper ist offensichtlich schon in Leichen-
starre verfallen, aus der graulich-weilen Haut ist das Blut bereits entwichen. Der Kopf
ist nach links geneigt, der Mund leicht geoffnet, die Augen sind geschlossen. Das ent-
spannte Gesicht des Toten wirkt sehr erschopft und von der Folter gezeichnet. Links
neben ihrem Sohn ist Maria gerade dabei, zusammenzubrechen, und muss von Johannes
Evangelista gehalten werden. Beide Figuren sind — der Tradition folgend — mit blauen
bzw. roten Gewédndern und weiflem Kopftuch bzw. Umhang ausgestattet. Hinter Maria
wird der Kopf eines jungen, bartigen Mannes sichtbar, der die Kreuzesnéagel einer dunkel
gewandeten Frau hinter Johannes reicht. Diese wischt sich mit einem Zipfel ihres weiflen
Kopftuches die Tranen aus dem Gesicht und nimmt mit der Rechten die Néagel in
Empfang. Rechts neben ihr eine gelb gekleidete weibliche Profilfigur mit turbanartiger
Kopfbedeckung, die gerade einen Nagel kiisst. Am rechten Bildrand schliellich eine
weitere junge Frau mit erhobenen Hénden, welche aufgrund ihres eleganten griinen
Kleides mit Pelzbesatz und ihrer Kopfbedeckung aus einem sehr vornehmen diinnen
Stoff ebenfalls als Maria Magdalena identifiziert werden koénnte. In der Ferne wird auf
dem kahlen, graugriinen Golgota-Berg das Kreuz sichtbar, darunter — durch kurze
schwarze Striche angedeutet — einige Aasgeier. Der diistere Himmel unterstreicht die
ernste Stimmung des Bildes und wird — analog zum linken Fliigel — Richtung Horizont

heller.

168 Moglicherweise handelt es sich bei dieser Figur um Nikodemus, jedoch ist seine Identitat genauso
wenig bestimmbar wie die Maria Magdalenas, da es mehrere ménnliche bzw. weibliche Figuren
auf dem Bild gibt, die fiir diese Rollen infrage kédmen.
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2.2 Forschungsgeschichte

1887 wurde das Diptychon erstmals von Scheibler Hugo van der Goes zugeschrieben —
ein Jahr zuvor war es noch von Waagen fiir ein Werk Memlings gehalten worden.'”
Goldschmidt sah im Diptychon aufgrund der zahlreichen Reminiszenzen an die Werke
der Briider van Eyck, Dirk Bouts' d. A. und v. a. Rogier van der Weydens ein Friih-
werk.'™ Die meisten Forscher, darunter Panofsky, Pacht und Friedlinder, schlossen sich
dieser Meinung an.'”" Oettinger hingegen glaubte, es handle sich um ein verhéltnisméaBig
spites Werk, welches den Stil von Hugos letzten Werken vorbereitet. Dartiber hinaus
auflerte er als Erster die Vermutung, der Auftraggeber konnte — aufgrund des schwarzen
Adlers auf der Riickseite der Beweinung — Erzherzog Maximilian I. von Habsburg ge-
wesen sein.'” Winkler meinte, die Komposition miisse um 1477 schon existiert haben, da
sie damals von einem Miniaturmaler im Gebetbuch Karls des Kiithnen kopiert wurde.'™
Rey wiederum versuchte, das Diptychon aufzulésen und den Siindenfall vor, die Be-
weinung hingegen nach dem Portinari-Altar anzusetzen.' Auch Sander gelangte nach
der Untersuchung der Unterzeichnungen zu diesem Schluss.'” Ridderbos hielt es zwar fiir
moglich, dass der Stindenfall vor der Beweinung entstand, jedoch glaubte er nicht, dass
der Zeitraum zwischen der Entstehung der beiden Bilder allzu gro sein kénnte.' Eva
und Magdalena bzw. Adam und Christus sah er als prinzipiell sehr dhnliche Figuren-
typen. Die (vermeintlichen) stilistischen Unterschiede seien v. a. durch die unterschied-
liche Ikonografie der beiden grundsétzlich schwer miteinander vergleichbaren Bilder
(beim einen Bild ist die Figur nackt bzw. tot, beim anderen bekleidet bzw. lebend) zu

. 177
erklaren.

Der niederlandische Forscher sieht den Grund fiir die Unterschiede weniger in
einem zeitlichen Abstand zwischen den beiden Bildern sondern v. a. in der Funktion: Die

unnatirliche, beinahe bildparallele Anordnung des Korpers Christi sei notwendig, damit

169 Waagen 1866, S. 181; Scheibler 1887, S. 279f.

170 Goldschmidt 1903, S. 997-999.

171 Friedlander 1903 a, S. 11; Panofsky 1953, S. 338-340; Pécht 1969, S. 43-58.
172 Oettinger 1938, S. 55 (Anm.).

173 Winkler 1964, S. 43f.

174 Rey 1945, S. 22.

175 Sander 1992, S. 62f.

176 Ridderbos 1991, S. 168.

177 Ridderbos 1991, S. 163.
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der andéachtige Betrachter sich besser auf das Wesentliche, némlich die Passion,
konzentrieren konne.'™ Fiir den Fall, dass der Siindenfall tatsichlich vor der Beweinung
existierte (den er durchaus nicht ausschliefit), macht Ridderbos tibrigens einen
interessanten Vorschlag: Die Tafel konnte eine erotische Funktion gehabt haben. Der
Maler hétte sie nicht zum Verkauf, sondern fiir sich selbst gemalt um sie ins Kloster
mitzunehmen.'” Dhanens schlieSlich wollte im Werk die Mitteltafel und den linken
Fligel eines Triptychons sehen. Der rechte Fliigel zeigte ihr zufolge die Darstellung eines
Stifters in einer Landschaft." Diese Hypothese wurde — wenig iiberraschend — von der

spateren Forschung jedoch nicht aufgegriffen.

Die Kombination von Siindenfall und Beweinung gilt zurecht als in der ganzen christ-
lichen Kunst einzigartig, die z. T. wie eine willkiirliche Zusammenstellung wirkt. Fir
Lassaigne jedoch enthielt die Thematik des Diptychons eine Konzentration auf die
beiden wichtigsten Glaubensgeheimnisse des Christentums, namlich die Erbsiinde und
deren Aufhebung durch den Tod Jesu.™ AuBerdem verstand er die Verbindung der
beiden Szenen als einen Riickgriff auf die mittelalterliche Typologie, welche in Adam
eine Prafiguration Christi sah. Kermer, der das Diptychon als einen ,,Hohepunkt in der
Geschichte der Diptychonmalerei“ und eines der ,interessantesten Schopfungen im Be-
reich der altniederldndischen Malerei“ sah, fiihrte Lassaignes Gedanken weiter, indem er
auf die seit den Tagen der Kirchenviter dichten Verkniipfungen zwischen Eva als
Stinderin und Maria als Wiederherstellerin des Menschengeschlechtes verwies. Aulerdem
versuchte er, ,eine bildnerische Tradition fiir die im Tafelpaar gegebene Bezugsetzung"
zu finden: Sein Ausgangspunkt war dabei die Gegeniiberstellung von Siindenfall und
Grablegung auf dem Klosterneuburger Ambo, die mit den Zeilen ,invit hoc factvm xpm
de stipite tractvm: Dieses Gescheidnis deutet Christum an, der vom Holze abgenommen
wird“ und ,hii corpvs dvcis tollvnt ab arbore crvcis: Sie nehmen den Leib des Fiihrers
vom Baum des Kreuzes“ kommentiert wird. Eva, welche die Frucht vom Baum pfliickt,
sei demnach der Jungfrau, die den Korper ihres Sohnes als Frucht des wahren Lebens-

baumes in die Arme nimmt, gegeniibergestellt."”

178 Ridderbos 1991, S. 164.
179 Ridderbos 1991, S. 167.
180 Dhanens 1998, S. 225-226.
181 Lassaigne 1957, S. 112f.
182 Kermer 1967, S. 151ff.
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Was die ungewohnliche Komposition des Siindenfalls angeht — Adam und Eva stehen
nicht, wie bei traditionellen Stindenfall-Darstellungen, links und rechts neben dem in der
Bildmitte angeordneten Baum der Erkenntnis —, verwies Sander auf eine historisierte I-
Initiale in der sog. ,Haarlemer Bibel“: Diese entspricht nicht nur in der (seitenver-
kehrten) Figurenanordnung dem Wiener Bild, sondern auch in der Darstellung des Ver-
suchers als aufrecht stehende, griinlich schillernde Eidechse mit Frauenkopf."™ Marrow
gruppierte um diese ,Haarlemer Bibel“ das 26 Werke umfassende Oeuvre eines von ihm
,Master of the Haarlem Bible* benannten Buchmalers, der 1445-1474 in Haarlem tétig
gewesen sein diirfte. Sein Hauptwerk, die drei Bande umfassende ,Haarlemer Bibel®,
datierte Marrow aus stilistischen Erwigungen in die 60er Jahre des 15. Jahrhunderts."™
Aufgrund der interessanten Gestaltung des Verfiihrers glaubte Sander jedoch eher daran,
dass beide Darstellungen sich auf ein gemeinsames, verlorenes Vorbild zuriickfiihren
lassen, als an die direkte Abhéngigkeit des Wiener Siindenfalls von der historisierten
Initiale in der ,Haarlemer Bibel* (oder umgekehrt).

Schliefflich darf auch nicht unerwéhnt bleiben, dass bei der Siindenfall-Darstellung fiir
einige Details der Tier- und Pflanzenwelt symbolische Bedeutungen vermutet wurden:
Koch meinte, die Koralle symbolisiere das vergossene Blut Christi, und Kessler glaubte,

5

der Phonix im Gebiisch stehe fiir die Auferstehung und Errettung."

183 Sander 1992, S. 82.
184 Marrow 1991, S. 251ff.
185 Koch 1965; Kessler 1965.
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2.3 Inhalt und Funktion

Das grofle Réatsel des Wiener Diptychons ist nach wie vor seine Ikonografie: Warum
wurden auf der Innenseite die Darstellungen des Stindenfalls und der Beweinung Christi
einander gegeniibergestellt? Und warum ist auf der Auflenseite die heilige Genovefa zu
sehen? Obwohl diese Problematik von der bisherigen Forschung nicht gédnzlich ignoriert
wurde, tiberrascht es ein wenig, dass zwei wichtige Aspekte noch kaum Berticksichtigung
fanden. Der Erste betrifft die Frage, warum auf der Innenseite Siindenfall und Be-
weinung miteinander kombiniert wurden: Kermer verwies zwar auf mogliche ikono-
grafische Vorstufen auf dem Klosterneuburger Ambo, bedachte jedoch nicht, dass Adam
und Eva bzw. der Siindenfall in der Kunst der frithen Neuzeit ein sehr wichtiges Thema
waren und diese einzigartige Ikonografie daher vielleicht auch — zumindest indirekt — mit
berithmten Kunstwerken in Verbindung gebracht werden konnte, die dem Diptychon
zeitlich viel néher stehen als der Verduner Altar — man denke nur an Michelangelos
Fresken in der Sixtinischen Kapelle oder Cranachs grofies Gemaélde im Wiener Kunst-
historischen Museum, bei dem ein Zusammenhang mit reformatorischem Gedankengut
bereits nachgewiesen werden konnte."™ Dariiber hinaus erscheint die Frage nach einem
derartigen geistesgeschichtlichen Hintergrund auch deshalb nicht abwegig, weil die Kritik
der institutionalisierten Kirche und die Diskussion iiber die Freiheit des menschlichen
Willens keinesfalls erst mit Luthers Thesen begannen, sondern schon lange Zeit vorher
in die Wege geleitet worden waren und zur Entstehungszeit des Diptychons, also in der
zweiten Haélfte des 15. Jahrhunderts, sicherlich schon im Brennpunkt des Interesses
standen. Dieser Kontext deutet also darauf hin, dass sich hinter der ungewo6hnlichen
Zusammenstellung ein viel komplexerer Inhalt verbergen koénnte, als es Lassainge und
Kermer annahmen, und legen die Suche nach Hinweisen fiir die Kombination des
Siindenfalls mit der Beweinung in zeitgendssischen philosophischen bzw. theologischen

Texten nahe.

186 Es handelt sich hierbei um die sog. Gesetz-und-Gnade-Bilder (Fleck 2010; Badstiibner,
Kunz 2006; Weniger 2004; Eisenach, Torgau 1994; Ohly 1985); Ridderbos hatte bereits versucht,
den Wiener Siindenfall in eine Tradition von selbststandigen Siindenfall-Darstellungen zu stellen,

die sich weit ins 16. Jahrhundert fortsetzte und moglicherweise durch Hugo van der Goes bzw.
den Auftraggeber des Werkes begriindet wurde (Ridderbos 1991, S. 164).

o1



Der zweite Aspekt betrifft die Darstellung der heiligen Genovefa, welche sich auf der
Riickseite des Siindenfalls befand. Uber den Grund der Zusammenstellung dieser
seltenen Heiligen mit dem Stindenfall und der Beweinung war die Forschung auch ratlos,
obwohl man eigentlich schon durch die Klarung der genauen Identitit dieser Figur einen
Hinweis dafiir findet, in welchem Verhéltnis Genovefa zu den Darstellungen auf der
Innenseite stehen konnte. Uber den moglichen Auftraggeber des Werkes hat man sich
ebenfalls Gedanken gemacht, jedoch wurde nicht danach gefragt, ob die Ikonografie,
dessen Schopfer wahrscheinlich mit dem Auftraggeber identisch ist, mit historischen
bzw. politischen Ereignissen der vermutlichen Entstehungszeit des Diptychons in Ver-

bindung gebracht werden konnte.

2.3.1 Vallas ,,De libero arbitrio” und Paulus' Romerbrief

Dem philosophisch gebildeten Betrachter drdngen sich beim Anblick des gedffneten
Wiener Diptychons mindestens zwei Fragen auf. Erstens: Wie wird das Werk datiert?
Und zweitens: Wie steht es bei diesen Bildern um die Diskussion iiber die Willensfrei-
heit? Ware es moglich, dass hier bereits — wie zum Beispiel in Cranachs ,,Gesetz-und-
Gnade-Bildern®“, welche einige Jahrzehnte spéater und unbestreitbar in einem
reformatorisch-protestantischen Umfeld entstanden — auf diese Frage angespielt wird?
Wenn ja, wie hangt das dann mit der Darstellung der Beweinung auf dem anderen Di-
ptychonfliigel zusammen? Handelt es sich hierbei etwa schon um ,proto-protestantische®
Kunst? Ist Luther vielleicht beim Anblick dieses Diptychons auf die Idee gekommen,
dass der Mensch zur Stinde verdammt sei und nur durch die Gnade Gottes das Heil er-
langen konne? Fiir den unwahrscheinlichen Fall, dass tatsdchlich Hugos Diptychon die

Inspirationsquelle fiir Luthers Pradestinationslehre’™ gewesen sein sollte, wiirde man

187 ,Solange der Mensch der Ansicht ist, er konne fir sein Heil auch nur das Geringste tun, bleibt

er im Vertrauen auf sich selbst und verzweifelt nicht ganz an sich. Wer aber keinesfalls daran
zweifelt, dass alles am Willen Gottes hingt, der verzweifelt ganzlich an sich selbst, wdihlt nichts
fir sich aus und wartet auf den wirkenden Gott.“ (Luther 1964, S. 632)
LSAuf diese Weise ist der menschliche Wille mitten zwischen beide gestellt, ganz wie ein Reittier,
wenn Gott darauf sitzt, will er und geht, wohin Gott will. Wenn der Satan darauf sitzt, will er
und geht, wohin der Satan will. Und er hat nicht die Entscheidungsfreiheit, zu einem der Reiter
zu laufen oder ihn zu suchen, sondern die Reiter selbst streiten darum, ithn festzuhalten und zu
besitzen.“ (Luther 1964, S. 634)
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meinen, dass Luther das Diptychon nicht sehr genau angeschaut hat. Denn Eva hat zwar
schon in den Apfel gebissen (vielleicht ist ihre Hésslichkeit auch als eine Metapher fiir
ihre Stindhaftigkeit zu interpretieren), Adam aber ist in einem Moment dargestellt, wo
er noch relativ viel Zeit hétte, sich zu iiberlegen, ob er wirklich von der Frucht essen
sollte. Er hélt den Apfel noch nicht einmal in der Hand, und Eva hat ihn auch noch
nicht vom Baum abgerissen. Sind die Menschen also doch nicht ganz verloren? Gibt es
noch ein wenig Hoffnung?™ Auch die Tatsache, dass Adam — im Gegensatz zu Eva — als
ein schoner Jingling dargestellt ist, konnte ein Hinweis auf eine positivere Geistes-
haltung sein, die sich moglicherweise hinter der Ikonografie des Diptychons verbirgt,
zumindest was die Frage nach der Willensfreiheit angeht. Der Betrachter weifl zwar, was
geschehen wird, doch gleichzeitig sieht er, dass man es sich immer anders iiberlegen
kann, dass man immer die freie Wahl hat. Wird auf dem Bild also der ,Moment der
Willensfreiheit* dargestellt? Diese Interpretation ware namlich durchaus auch im Sinne
der zeitgenossischen Philosophie, wo die Frage nach der Willensfreiheit schon sehr
aktuell war — insbesondere bei einem sehr scharfsinnigen und witzigen Italiener: Lorenzo
Valla (1407- 1457). Tatséchlich wird in seinem Dialog ,De libero arbitrio“ (1435-1443)

auch ein Zusammenhang zwischen dem Siindenfall und dem Tod Christi hergestellt.

Eine mogliche Schliisselstelle fiir die Tkonografie des Werkes steht am Ende von Vallas

Dialog, wo es heift:

,Nos porro hoc solum qaerimus, quonam modo Deus bonus est, auferens arbitrii
libertatem; auferret autem si non esset possibile aliter evenire quam praescitus

est.“*

Dieser Satz ist moglicherweise der Grund dafiir, dass auf Hugos Siindenfall Adam noch
nicht in den Apfel gebissen hat: Es wird gezeigt, dass sich die Dinge (theoretisch)
anderes ereignen konnen, als Gott sie vorhersieht, da vorhersehen nichts mit vorher-
bestimmen zu tun hat. Die Frage nach der Freiheit des menschlichen Willens wird also

vorsichtig mit ,,Ja“ beantwortet. Und an etwas spéterer Stelle heifit es:

188 Erasmus zufolge werden durch die Siinde Vernunft und freier Wille nicht vollkommen aus-
geloscht. Es verbleibt ein Rest, ein , gottlicher Funke® (Klein 2012, S. 113).

189 Valla, Kessler 1987, S. 127 (,Wie denn ist Gott gut, wenn er den freien Willen nimmt? Er wiirde
thn aber nehmen, wenn es nicht mdglich wdre, daff es anders kommt, als es vorhergewusst
wurde®).
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LInfuderat enim in nos Deus propter praevaricationem primi parentis in quo
ommnes peccavimus, poenam mortis, non culpam, qae venit ex obduratione. Ait
tdem Paulus: 'Ab Adam usqe ad Moysen regnavit mors, etiam in quos qui non
peccaverunt, in similitudinem praevaricationis Adae.’ Quod si propter peccatum
Adae obdurati essemus, certe per gratiam Christi liberati, non amplius
obduraremur, quod ita non fit. Plurimi enim ex nobis obdurantur; quaere omnes
qui in morte Christi baptisati sunt, ab illo peccato originali et ab illa morte
liberati sunt.“'”

Zweifellos bezieht sich Valla in diesen Zeilen auf Paulus' Romerbrief, auf den schon
Lassaigne und Kermer im Zusammenhang mit der Ikonografie des Wiener Diptychons

hingewiesen hatten. In Abschnitt 5,6-10 heifit es hier namlich:

,Denn Christus ist, als wir noch kraftlos waren, zur bestimmten Zeit fiir Gott-
lose gestorben. Nun stirbt kaum jemand fiir einen Gerechten; fir einen Wohl-
tater entschliefit sich wielleicht jemand, zu sterben. Gott aber beweist seine
Liebe zu uns dadurch, dass Christus fiir uns gestorben ist, als wir noch Sinder
waren. Wie viel mehr nun werden wir, nachdem wir jetzt durch sein Blut ge-
rechtfertigt worden sind, durch ihn vor dem Zorn[gericht] errettet werden! Denn
wenn wir mit Gott versohnt worden sind durch den Tod seines Sohnes, als wir
noch Feinde waren, wie viel mehr werden wir als Versohnte gerettet werden
durch sein Leben!*

Warum die Menschen vor dem Opfertod Christi Siinder waren, wird in den Versen 5,12-

15 erklart:

,Darum, gleichwie durch einen Menschen die Sinde in die Welt gekommen ist
und durch die Siinde der Tod, und so der Tod zu allen Menschen hingelangt ist,
weil sie alle gesiindigt haben (denn schon vor dem Gesetz war die Sinde in der
Welt); wo aber kein Gesetz ist, da wird die Sinde nicht in Rechnung gestellt.
Dennoch herrschte der Tod von Adam bis Mose auch tiber die, welche nicht mit
einer gleichartigen Ubertretung gesiindigt hatten wie Adam, der ein Vorbild
dessen ist, der kommen sollte.“

Und in den darauf folgenden Versen wird die Verbindung zur Gnade Gottes hergestellt:

190 Valla, Kessler 1987, S. 129 (,,Denn Gott hatte uns eingegossen wegen des Verrates unseres ersten
Vaters, in dem wir alle gesiindigt haben, die Strafe des Todes, nicht aber die Schuld, die aus der
Verstockung entsteht. Das Gleiche sagt Paulus: 'Von Adam bis Moses herrschte der Tod auch
iiber die, die nicht sindigten in Ahnlichkeit mit dem Verrat Adams.' Denn wenn wir wegen der
Stnde Adams verstockt wdren, dann wirden wir mit Sicherheit durch die Gnade Christi davon
befreit, nicht weiter verstocken, was aber nicht der Fall ist. Denn die meisten von uns ver-
stocken. Daher sind alle, die tm Tode Christi getauft wurden, von jener Erbsiinde und von jenem
Tode befreit).
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SWo aber das Maf$ der Stunde voll geworden ist, da ist die Gnade tiberstromend
geworden, damit, wie die Sinde geherrscht hat im Tod, so auch die Gnade

herrsche durch Gerechtigkeit zu ewigem Leben durch Jesus Christus, unseren

Herrn. <"

Der Zusammenhang zwischen dem Fall des Menschen, dem Tod Christi und der Gott-
lichen Gnade wurde also schon lange vor Lorenzo Valla hergestellt. Die Wahl dieses
Dogmas zum Thema des Wiener Diptychons konnte aber damit in Verbindung stehen,
dass die Beschaftigung mit der Problematik des Stindenfalls und also auch der Willens-
freiheit im ausgehenden Mittelalter schon relativ intensiv war.'” In diesem Kontext ent-
stand sicherlich auch Vallas Dialog.

Vallas Uberlegungen sind aber sicherlich nicht nur eine Paraphrasierung, sondern eher
eine Interpretation der paulinischen Verse, denn: Die Todesstrafe (poena mortis), von
der im ersten Satz die Rede ist, erfolgt — meiner Auffassung nach — wegen des Verrates
(praevaricatio), also der ausgefiihrten Handlung. Die Schuld (culpa) jedoch hat einen
anderen Ursprung: die Vestockung (obduratio).” Die nach dem Paulus-Zitat folgenden
Worte Vallas scheinen einander aber zu widersprechen: Einerseits schreibt er némlich,
dass alle, die im Tode Christi getauft wurden, durch diesen Tod von der Erbstinde be-
freit wurden. Andererseits meint er davor, das sei nicht der Fall (quod ita non fit), denn
viele Seelen seien nicht zu retten, obwohl wir eigentlich durch die Gnade Gottes von der
Verstockung befreit sein miissten. Sollte man diesen Widerspruch durch Vallas philo-
sophische Unsicherheit und Skepsis auflosen? Oder meint er, wir wiirden zwar von der

Stinde befreit, also von dem, was Adam und Eva in die Tat umsetzten, nicht jedoch von

191 Romer 5,20-5,21.

192 So gab es etwa im 15. Jahrhundert in den Stédten Flanderns und Brabants kaum eine
Prozession, die nicht auch die Geschichte vom Fall des Menschen und von der Vertreibung aus
dem Paradies zum Thema hatte (Pleij 2000, S. 15). Einen weiteren Hinweis fiir diesen Zu-
sammenhang kénnte man vielleicht auch im linken Fliigel des Weltgerichts-Triptychons von
Hieronymus Bosch (Wien, Gemaéldegalerie der Akademie der bildenden Kiinste) sehen, wo im
oberen Drittel auch der Engelssturz dargestellt ist, der von Valla mit dem Fall des Menschen
verglichen wird. Dariiber hinaus stammt dieses Werk, ebenso wie das Wiener Diptychon, aus der
Brisseler Galerie Erzherzog Leopold Wilhelms und entstand hochstwahrscheinlich noch zu Leb-
zeiten Maximilians 1. von Habsburg.

193 Es ist nicht ganz nachvollziehbar, was mit diesem Begriff gemeint bzw. ob die Ubersetzung mit
LVerstockung“ korrekt ist. Sinngeméafl konnte man ihn noch am ehesten als das schwache und
verfiihrbare Wesen des Menschen interpretieren, jedoch lésst sich dies in keiner Weise mit
yobduratio® in Verbindung bringen, da die primére Bedeutung des Wortes eher das Gegenteil
(Durchhaltevermogen, Standhaftigkeit) wére.

99



der Moglichkeit, wieder Siinder zu werden? Obwohl Luther in ihm einen ,Bundes-
genossen sah,'"” nimmt Valla hier meines Erachtens eindeutig eine eher geméBigte
Position ein, indem er dem Menschen seine Willensfreiheit lédsst, bzw. sie ihm wieder
zuriickgibt, gleichzeitig aber darauf verweist, dass der Mensch trotz dieser Willensfrei-
heit oft nicht den richtigen Weg wéahlt. Diese Interpretation wiirde wohl auch noch am
ehesten mit dem Inhalt des Wiener Diptychons harmonieren, bei dem es etwas
irritierend ist, dass die Stimmung v. a. auf dem Beweinungsfliigel eine sehr traurige und
ernste ist, wihrend der Brief Pauli von positiven Gedanken ja geradezu strotzt: Zwar ist
auch bei ihm von Tod und Siinde die Rede, doch gleichzeitig werden Begriffe wie
,Gnadengeschenk“, , Uberfluss der Gnade“, ,Geschenk der Gerechtigkeit und ,ewiges
Leben® aufgehauft. Der Tod Christi wird nicht negativ gesehen, im Gegenteil. Beim Di-
ptychon hingegen ist es genau umgekehrt, denn dadurch, dass man zuerst auf das
wunderschone Paradies blickt, wo das grofle Ungliick noch nicht passiert ist, und dann
auf die traurigen Gesichter auf der Beweinung Christi, erhélt eigentlich das ganze Werk
einen ernsten, fast negativen Charakter. Ebenfalls irritierend ist die Tatsache, dass auf
dem rechten Fliigel die Beweinung zu sehen ist, und nicht die Kreuzigung, welche die
Paulusstelle ja eigentlich erfordern wiirde — wie z. B. bei den einige Jahrzehnte spéter
entstandenen ,,Gesetz-und-Gnade-Bildern“ Lucas Cranachs d. A. Diese Besonderheit
konnte nun dadurch erklart werden, dass im Wiener Diptychon nicht nur ein christliches
Hauptdogma, sondern auch ein eher pessimistisches, aber nicht unrealistisches
Menschenbild thematisiert werden soll: Auf dem linken Fliigel sieht man ndmlich Adam,
der noch nicht in den Apfel gebissen hat und noch relativ viel Zeit hétte, es sich noch-
mal zu tberlegen. Auf dem rechten Fliugel aber wird gezeigt, dass Christus sterben
musste, weil Adam es sich nicht iiberlegt hat. Moglicherweise ist die Stimmung also
deswegen so traurig und nachdenklich, weil der Mensch — im Sinne Vallas — trotz seiner

Willensfreiheit meistens die Stiinde wahlt.

194 Schwarz 2004, S. 181.
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2.3.2 Hesekiel 26-28

In der rechten unteren Ecke der Stindenfall-Darstellung sind im Paradiesesfluss ver-
schiedene Gegenstdnde zu sehen, bei denen symbolische Bedeutungen vermutet
wurden.”” Dabei iibersah man jedoch, dass in einer der drei biblischen
,Edelsteinstellen”, die von mittelalterlichen Theologen héufig interpretiert wurden, er-
wahnt wird, dass das Paradies genau mit diesen Objekten — bunten KEdelsteinen,
Muscheln und Korallen — ,, geschmiickt® ist: Es sind die Abschnitte 26 bis 28 im Buch
Hesekiel.™ Diese Bibelstelle, deren erster Teil im Grunde eine alttestamentarische Inter-
pretation der Geschichte vom Fall des Menschen ist, konnte nicht nur die Darstellung
der genannten Gegenstiande auf dem Bild erkléren, sondern auch die Tatsache, dass auf
dem rechten Diptychonfliigel nicht genau das gezeigt wird, was die Evangelienstelle
eigentlich fordern wiirde, namlich die Kreuzigung Christi, denn der zweite Teil des
Textes ist nichts Anderes als eine Totenklage.”" Sie ist aber in erster Linie deswegen als
eine mogliche Inspirationsquelle fiir die Ikonografie des Diptychons anzusehen, weil sie
dartuber hinaus anscheinend einen Hinweis dafiir enthélt, dass der Auftraggeber des Di-
ptychons Erzherzog Maximilian I. von Habsburg gewesen sein konnte. In ihr wird nam-
lich der Untergang des biblischen Reiches von Tyrus prophezeit, was sich mit den
historischen Ereignissen der 1470er Jahre, d. h. mit der Teilung des Burgunderreiches
vergleichen lasst, zu dem das Gebiet der Niederlande gehorte. Vor der Diskussion der
sensationellen Konsequenzen, die dieser hypothetische, aber dennoch nicht abwegige, ja
sich geradezu aufdriangende Bezug haben koénnte, soll daher versucht werden, die

komplexen Zusammenhénge zwischen Bild, Text und Politik aufzuzeigen.

In den Abschnitten 26, 27 und 28,1-19 prophezeit Hesekiel dem Herrscher von Tyrus,
dass Nebukadnezar, der Konig von Babel, sein Reich tiberfallen und vernichten wird —
als Strafe Gottes fiir die Verwiistung der Stadt Jerusalem." Der Anfang der Bibelstelle
enthalt noch nicht allzu viele Gedanken und Begriffe, die mit Motiven auf dem Wiener

Diptychon in Verbindung gebracht werden konnten. Lediglich der Begriff ,kahler

195 Kessler 1965; Koch 1965.

196 Siehe Anhang.

197 Ridderbos hatte bereits bemerkt, dass eine Kreuzigungs-Darstellung viel besser zum ikono-
grafischen Programm des Diptychons passen wiirde als eine Beweinung (Ridderbos 1991, S. 164).

198 Hesekiel 26,1-26,14.
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Felsen“, der sogar zweimal genannt wird, lisst an den nackten, nur spérlich von Gras
oder Moos bewachsenen Golgota-Hiigel, an dessen Fufl sich die Beweinung abspielt,
denken. Umso interessanter sind aber die Beziige zu den politischen FEreignissen der
Zeit:"™ Die bemerkenswerteste Parallele zur biblischen Geschichte ist, dass 1477 der
Untergang des Burgunderreichs begann, zu dem auch das Gebiet der Niederlande ge-
horte, da in dem Jahr Karl der Kiihne, der letzte Burgunderherzog, in der Schlacht bei
Nancy ums Leben kam. Aber auch die Umsténde, die dazu fithrten, kénnen mit dem
Untergang von Tyrus verglichen werden, denn der machtgierige Burgunderherzog hatte
sich ebenfalls mit vielen Herrschern in Konflikte verwickelt: mit Sigismund von Oster-
reich, dem er seine Besitzungen im Elsass nicht zuriickgeben wollte; mit den Eid-
genossen, welche die freien Stddte im Elsass bei ihrem Aufruhr gegen die Tyrannei des
herzoglichen Gouverneurs unterstiitzten; und mit René von Lothringen, dem er die Erb-
folge Lothringens strittig machte — dem Gebiet, welches die beiden Hauptteile von Karls
Landereien, Flandern und das Herzogtum von Burgund, trennte. Alle diese Gegner,
aufgestachelt vom franzosischen Konig Ludwig XI., brauchten nicht lange, um sich gegen
ihren gemeinsamen Feind zu verbiinden. In Ludwig XI., Karls Hauptgegner, konnten wir
daher einen Nebukadnezar des spéten 15. Jahrhunderts sehen.” Allerdings iiberfiel er
das (ehemalige) Burgunderreich erst nach Karls Tod, als es wegen des burgundischen
Erbes zu einem Konflikt zwischen Frankreich und Habsburg gekommen war. Karl hatte
mit Friedrich ITI., dem Kaiser des Heiligen Romisches Reiches Deutscher Nationen, vom
30. September bis zum 25. November 1473 in Trier iiber seine Erhebung zum Konig

verhandelt.™"

Der Preis der Konigskrone war die Hand seiner Tochter und einzigen
Erbin, Marias von Burgund. Diese heiratete 1477, nach Karls Tod, Friedrichs Sohn,
Erzherzog Maximilian I. von Habsburg, in dem (wie an fritherer Stelle erwdhnt) schon
Oettinger den moglichen Auftraggeber des Wiener Diptychons gesehen hatte. Zum
Konflikt um das burgundische Erbe kam es, da das Herzogtum Burgund urspriinglich

202

franzosisches Lehen war.”” Maximilian konnte aber die Léandereien seiner Frau erfolg-

199 Zur Geschichte der burgundischen Niederlande siehe z. B. Blockmans 1997.

200 Der franzosische Konig war der Erzfeind der Burgunder, da der erste Burgunderherzog selbst aus
dem franzosischen Konigshaus stammte, sich jedoch von seinen Wurzeln abgewendet hatte und
eine eigenstandige Politik verfolgte, ja sogar mit seinem Stammland konkurrierte.

201 Marti, Susan: Das Treffen in Tier, in: Bern, Briigge 2008, S. 264-265.

202 Der franzosische Konig hatte seinen Sohn, Philipp den Kiihnen, der als der Begrinder des
méchtigen Burgunderreiches gilt, 1363 mit dem Herzogtum Burgund belehnt. Philipp und seine
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reich verteidigen und besiegte Ludwig 1479 in der Schlacht von Guinegate. Nur die
ehemaligen franzosischen Lehen blieben franzosisches Kronland. Das Herzogtum
Burgund kénnte daher bis zu einem gewissen Grad mit Tyrus' ,, Tochterstadten auf dem
Festland“ verglichen werden, welche Nebukadnezar seinem Reich einverleibt. Laut
Hesekiel belagert Nebukadnezar aber auch die reiche Handelsstadt Tyrus selbst, und
dies wiederum lasst sehr an Ludwigs (erfolglosen) Griff nach den wirtschaftlich
machtigsten Teilen des damaligen Europa denken: Flandern und Brabant. Allerdings
konnte man den ,Konig der Konige“ und , Nebukadnezar des spaten 15. Jahrhunderts®
auch in Kaiser Friedrich ITI. bzw. den Habsburgern sehen, dem die wachsende Macht des
Burgunderherzogs ebenfalls nicht gefiel, da er den Verlust der habsburgischen Be-
sitzungen im Elsass befiirchtete. Krieg fiihren musste er gegen Karl jedoch nicht, denn er
hatte erkannt, dass die burgundische Dynastie mit hoher Wahrscheinlichkeit aussterben
wiirde, da der Herzog keinen ménnlichen Nachfolger hatte, und fiir seinen Sohn die
Hand Marias von Burgund gesichert. Man wird die biblische Geschichte also nicht eins
zu eins auf die Ereignisse der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts umlegen kénnen, aber
die Ahnlichkeit der Situation und der handelnden Figuren ist grundsitzlich sehr gro8.
Ubrigens fillt schon in den ersten Sitzen der Bibelstelle das Wort ,Verwiistung®, das
mit dem teilweise grausamen Charakter des letzten Burgunderherzogs, auf den noch an
spaterer Stelle zuriickzukommen sein wird, in Verbindung gebracht werden kann.

Eine hochinteressante Stelle ist auch Hesekiel 26,13: Hier ist namlich von Tyrus'
yoaitenspiel und vom ,Larm seiner Lieder®, die nicht mehr gehoért werden sollen, die
Rede, was an die Musikalitdt des letzten Burgunderherzogs denken lasst. Karl der
Kihne, der vom Mailander Botschafter als ,perfecto musico“ bezeichnet wurde, war
namlich nicht nur ein leidenschaftlicher Sénger, sondern er komponierte sogar. Aus
diesem Grund war es ihm ein wichtiges Anliegen, dass die burgundische Hofkapelle,
welche unter der Herrschaft seines Vaters, Philipps des Guten, mit Musikern wie Gilles
Binchois, Robert Morton oder Gilles Joye eine beispiellose Dichte an herausragenden
Komponisten aufgewiesen hatte, ihre Fiithrungsrolle im musikalischen Kraftemessen der

europaischen Firstenhauser beibehielt und brachte daher bei seinem Regierungsantritt

Nachfolger erwarben weitere Léndereien, darunter Flandern, die Freigrafschaft Burgund und das
Brabant, wodurch sie sowohl franzosische Lehenstrager, als auch dem Kaiser des Heiligen
Romischen Reiches Deutscher Nationen verpflichtet waren.
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zwei weitere musikalische Genies aus seiner eigenen Hofkapelle mit, Hayne Ghizghem
und Antoine Busnoys.””

Wirklich interessant werden die Zusammenhange mit dem Diptychon jedoch erst mit
Hesekiel 26,16, wo es heifit, dass alle Fiirsten von ihren Thronen herabsteigen, ihre
kostbaren Gewinder ablegen und sich auf den Boden setzen, um Tyrus zu beweinen.””
In diesen Versen ist auch erstmals von einem Klagelied die Rede, also einer Beweinung.
Dariiber hinaus bekommen wir hier vielleicht eine Erklarung fiir einige Motive auf dem
rechten Diptychonfliigel: die modisch gekleidete ,,Bodensitzerin® in der linken unteren
Bildecke — die Armel ihres Kleides sind aus einem kostbaren bestickten Brokatstoff —,
oder die sich gerade auf den Boden kniende ménnliche Figur in der rechten unteren
Bildecke — ihren préchtigen, fellgesiumten Mantel hat sie zwar (noch?) nicht abgelegt,
aber immerhin ist er zu sehen. Vor den Fiiflen dieser Figur befindet sich auBlerdem ein
Hut, der ein Hinweis daftir sein kénnte, dass der Mantel tatsichlich noch nicht abgelegt
wurde.

In Hesekiel 27 werden Tyrus' verlorener Reichtum und wirtschaftliche Macht be-
schrieben und beweint. Da die Stadt — analog zu den Niederlanden — am Meer liegt und
mit vielen Inseln und Volkern Handel treibt, wird sie mit einem préchtigen Schiff ver-
glichen.®” Der interessanteste Satz in dieser Stelle ist wahrscheinlich der, in dem Tyrus
von sich sagt, sie sei ,,die Allerschonste“. In Abschnitt 27 ist noch die Stadt Tyrus ge-
meint, in Ezechiel 28 jedoch wird dasselbe vom Fiirsten von Tyrus, einer Person, be-
hauptet. Moglicherweise ist dieser Satz also eine Erklirung dafiir, dass Adam auf dem
linken Diptychonfliigel als ein so schoner Jiingling dargestellt wurde. Allerdings ist die
Beschreibung der Pracht der Stadt Tyrus ebenfalls nicht uninteressant, lasst sie doch an
den sagenhaften, v. a. aus den Steuereinnahmen der flamischen (Tuch-)Handelszentren
stammenden Reichtum der Burgunderherzoge sowie die atemberaubende Pracht ihres

Hofes denken, die sich besonders unter Karls bibliophilem Vater, Philipp dem Guten

entfaltet hatte.” Die Leitmotive des Fiirstenideals der Burgunderherzoge waren namlich

203 Pietschmann, Klaus: Musikpflege am burgundischen Hof, in: Bern, Briigge 2008, S. 302-303.

204 Hesekiel 26,16-26,17.

205 Hesekiel 27,1-27,8.

206 Niederhduser, Peter: Flandern, Die wirtschaftlichen Grundlagen der Macht, in: Bern, Briigge
2008, S. 172; Franke, Birgit und Welzel, Barbara: Paldste und Zelte voller Kunst, Zur Hofkultur
Karls des Kiithnen, ebenfalls in: Bern, Briigge 2008, S. 50-61; Freigang, Schmitt 2005.
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Magnificentia (Prachtliebe) und Munificentia (Freigebigkeit) als Indikatoren einer ge-
rechten Herrschaft. Mit einem immensen Luxus, groflem personellen und materiellen
sowie zeremoniellen und visuell-symbolischen Aufwand wurden alle moglichen Arten von
hofischen Festen wie Geburten, Hochzeiten, Begrdbnisse, Sitzungen des Ordens vom
Goldenen Vlies, Bankette und Turniere inszeniert. Alles, was asthetisch, gut und teuer
war, darunter illuminierte Biicher, Tapisserien, Kleider aus prachtigen Florentiner
Goldbrokaten und kostbare Goldschmiedearbeiten, wurde nicht nur fiir derartige Anlasse
gekauft bzw. angefertigt. Ehre, Macht und Glanz des Hauses Burgund sollten den fiirst-
lichen Gésten, Rivalen, Reisenden und Botschaftern, nicht zuletzt aber auch den eigenen

*7 Die beste Gelegenheit zur Prachtdemonstration war

Untertanen vorgefithrt werden.
jedoch kein hofisches Fest, sondern die sogenannten blijde inkomsten oder joyeuses
entrées, die festlichen Einziige des Herzogs in die Stadte. Der finanzielle Aufwand fiir
diese Festivitaten, die in engem Bezug zu einem Rechtsakt standen, der die Souveranitat
und die stéddtischen Privilegien des Herzogs bestétigte, war hoch. Héuser, Straflen, und
Plétze waren mit Wappen und Fahnen, kostbaren Stoffen, Teppichen und Leinwand-
bildern sowie ephemeren Skulpturen geschmiickt.””

Karl der Kithne musste den bunten und verschwenderischen Uberfluss seines Hof-
staates allerdings teilweise wieder aufgeben, da er alle seine Bemithungen in den Aufbau
seiner politischen und v. a. militarischen Macht richtete. Im Rahmen der Reorganisation
seines Heeres verstarkte er seine Truppen z. B. durch englische und italienische
Séldner™, worin man eine weitere Parallele zur Bibelstelle, in dem u. a. von Persern als
Kriegsleuten von Tyrus die Rede ist, sehen kann.*"” Auch Karl der Kiihne wollte seinem
Heer noch mehr Glanz verleihen, als er sich beispielsweise jahrelang vergeblich um den
berithmten venezianischen Heerfithrer Bartolomeo Colleoni bemiihte.”" In Hesekiel 27,12-
24 wird dann ausfiihrlich beschrieben, mit welchen Waren Tyrus handelte und welche

Volker zu seinen Kunden zéhlten.”” Das Interessanteste an dieser Beschreibung ist, dass

auch die Gegenstinde, welche man auf Hugos Siindenfall im Fluss sehen kann — die

207 Franke, Welzel 1997, S. 65.

208 Eichberger 2005; Franke, Welzel 1997, S. 73.

209 Marti, Susan: Das burgundische Heer, in: Bern, Briigge 2008, S. 322-323.
210 Hesekiel 27,10-27,11.

211 Bern, Briigge 2008, S. 322.

212 Hesekiel 27,12-14.
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Koralle, die Muschel mit den Perlen, sowie rote und blaue Edelsteine — zu Tyrus'
Handelswaren gehérten.”” Die Perlen und der Saphir werden in Vers 28,13 genannt, auf
den an spéterer Stelle noch zuriickzukommen sein wird. Schlieflich wird in Ezechiel
27,25-27,27 beschreiben, wie ,das Schiff Tyrus“ mitten auf dem Meer zerbricht, was
naturlich wieder mit der Aufteilung des Burgunderreiches nach dem Tod Karls des
Kiithnen zwischen den Habsburgern und Frankreich in Verbindung gebracht werden
kann.

Um eine Beweinung, die auf dem rechten Fliigel des Diptychons dargestellt ist, geht
es dann auch ab Vers 27,28, namlich die von Tyrus.” Hier wird klar, dass sich diese
Bibelstelle eigentlich ideal fiir typologische Auslegungen eignet, denn wenn man ,, Tyrus®
durch ,Christus® ersetzen wiirde, wiirden derartige Satze sehr gut die Beweinung
Christi, von der im Neuen Testament nicht berichtet wird, beschreiben. Der Untergang
von Tyrus wird also mit dem Tod Christi parallelisiert. Auch die letzten Verse von Ab-
schnitt 27 (27,34-36) passen wieder gut zur Darstellung der Beweinung, da hier Tyrus
als ein Schreckbild bezeichnet wird, tiber das alle Einwohner der Inseln, Kaufleute und
Koénige entsetzt sind. Die Trauer und das Entsetzen in den Gesichtern der Figuren auf
dem Wiener Bild konnte also damit erkliart werden, dass Hugo van der Goes sich auf
Wunsch des Auftraggebers an diesem Text orientierte. Von einem Schreckbild ist die
Wiener Beweinung zwar noch weit entfernt, doch die Spuren der eher psychischen als
physischen Qual im Gesicht des toten Christus sind auch fiir eine Darstellung aus der
Passion Christi, die nordlich der Alpen entstand, in dieser Form eher ungewdohnlich,
wenn nicht sogar einzigartig fiir das spate Mittelalter.

Der in unserem Kontext interessanteste Teil der Tyrus-Geschichte ist aber zweifellos
Abschnitt 28. Nicht nur, weil hier die Griinde beschrieben werden, die zum Untergang
der Stadt fiihrten, sondern v. a. auch wegen der Verbindung, welche in diesem Abschnitt
zwischen dem ,Garten Eden“, also dem Paradies und der Beweinung (von Tyrus) her-
gestellt wird. Der Grund fiir den Untergang war — dieser Stelle zufolge — die aus seinem
Reichtum resultierende Uberheblichkeit und Arroganz des Herrschers von Tyrus, d. h.
der Umstand, dass er wie Gott sein wollte. Darum prophezeit Hesekiel, dass gewalttétige

fremde Volker tiber das Reich herfallen, es vernichten und seinen Herrscher in die Grube

213 Hesekiel 27,16.
214 Hesekiel 27,32.
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. 215
hinabstoflen werden.

Hier ist aber nicht mehr von der Stadt Tyrus, sondern von der
Person des Fiirsten von Tyrus die Rede; und man ahnt schon, wie wenig an dieser Stelle
geandert werden miisste, damit sie sich in den historischen Zusammenhang des spéaten
15. Jahrhunderts einfiigt: Das Wort ,,Gott* miisste nur durch ,, Koénig“ — oder vielleicht
auch ,Kaiser* — ersetzt werden. Denn Karl der Kiihne, der letzte Burgunderherzog, der
im Diptychon anscheinend mit dem Fiirsten von Tyrus verglichen wird, wollte bekannt-
lich Konig werden. Dies war der Grund dafiir, dass er Lothringen, das zwischen seinen
Besitzungen lag, angriff und Nancy besetzte, was wiederum mit der zu Beginn meiner
Ausfithrungen erwdhnten Verwiistung der Stadt Jerusalem durch Tyrus verglichen
werden kann. Die Burgunderherzoge wollten einen geschlossenen, einheitlichen Lander-
komplex aufbauen. Wenn Karl diese Ziele erreicht hitte, dann wéren seinen Ambitionen
auf den Kaisertitel wahrscheinlich nicht mehr so viele Hindernisse im Wege gestanden.
Der fiir die Ikonografie des Wiener Diptychons wichtigste Vers ist aber zweifellos
Hesekiel 28,13, da hier berichtet wird, dass Tyrus bzw. sein First im mit Sarder,
Diamant, Onyx und anderen Edelsteinen geschmiickten Garten Eden war. Hier wird also
die Verbindung hergestellt zum Paradiesesgarten, der auch auf Hugos Stindenfall mit
Edelsteinen ,, geschmiickt® ist. Neben dem Rubin werden hier nun auch die tibrigen Edel-
und Schmucksteine, die auf dem Bild zu sehen sind, genannt: der blaue Saphir, der
grine Smaragd — als Farbe des Paradieses — und die Perlen. Unter den blauen Edel-
steinen konnten sich aber auch blaue Diamanten befinden. Alle diese Gegensténde sind,
wie zu Beginn meiner Ausfiihrungen bereits erwahnt, in der rechten unteren Bildecke, im
Fluss auszumachen. Und in den auf 28,13 folgenden, letzten Versen der Tyrus-
Geschichte geht es wieder um die Griinde des Untergangs bzw. der Bestrafung: Durch
seine Handelsgeschéfte war Tyrus in Siinde gefallen und hatte ,seine Weisheit um seines
Glanzes willen verdorben“”'® Diese Sitze konnten eigentlich genauso gut an den
groBenwahnsinnigen Herzog gerichtet sein, denn auch er hatte seine Weisheit um seines
Glanzes willen verdorben, da er um jeden Preis Konig, ja sogar Kaiser werden wollte.
Karl der Kiithne war laut Zeitgenossen extrem ehrgeizig, hochmiitig, eigensinnig, un-
geduldig, zornig, nicht selten auch grausam, brutal, unersittlich und unfahig, Mafl zu

halten. Er war davon besessen, die Welt beherrschen zu wollen. Selbst mit den eigenen

215 Hesekiel 28,1-10.
216 Hesekiel 28,15-18.
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Leuten ging er riide um und beschimpfte sie. Mehr als einmal lief} er ganze Besatzungen
hinrichten und die zahllosen Leichen an Baumen aufhingen (Nesle 1472, Grandson
1476), seine Feldziige gegen Liittich waren wahre Menschenjagden. Dennoch zog sein Hof
Edelleute aus ganz Europa an, was wohl damit erkldrt werden kann, dass er wahr-
scheinlich nicht der brutalste spatmittelalterliche Herrscher war und von manchen an-
scheinend sogar bewundert wurde.”’

Diese Verse lassen sich also mit dem historischen Kontext bzw. der Personlichkeit des
Burgunderherzogs in Verbindung bringen, wéhrend die unmittelbar darauf Folgenden
wieder gut mit dem rechten Diptychonfliigel parallelisiert werden kénnen, wobei man in
dem Wort ,Missetaten“ eine Anspielung auf den eben beschriebenen unmenschlichen
Aspekt von Karls Charakter sehen kann:*® Der Herr hat den Fiirsten von Tyrus auf die
Erde geworfen — Christus liegt auf der Erde. Der Herr hat den Fursten von Tyrus zu
Asche gemacht — die Haut Christi ist grau wie Asche. Der Herr hat den Firsten von
Tyrus zum Schauspiel vor den Kénigen gemacht — Christus wird nicht nur von den z. T.
sehr vornehmen, vielleicht sogar koniglichen Assistenzfiguren beweint, sondern auch vor
den Augen Kaiser Maximilians und Marias von Burgund, die die ersten Besitzer des

Wiener Diptychons gewesen sein diirften.

217 Paravicini 2008, in: Bern, Briigge 2008, S. 45.
218 Hesekiel 28,18-28,19.
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2.3.3 Emichs Genovefa

Zweifellos lautet die wichtigste Frage auch bei dem Bild, welches sich urspriinglich auf
der Riickseite des Siindenfalls befand: Aus welchem Grund zeigt es uns gerade die heilige
Genovefa? Interessant ist diese Frage in erster Linie deshalb, weil Genovefa eine Heilige
ist, die in der altniederldndischen Malerei (abgesehen vom Wiener Diptychon) praktisch
nie dargestellt wurde. Warum wurde also diese ungewohnliche Tkonografie fir die Ge-
staltung der Auflenseite gewéhlt? Beim Versuch, diese Frage zu beantworten, wurde von
der bisherigen Forschung iibersehen, dass es zwei unterschiedliche Heilige mit diesem
Namen gibt. Dem zufolge wurde auch nicht danach gefragt, um welche der beiden es sich

hier handeln konnte.

Die erste Moglichkeit wére die frithchristliche Mértyrerin und Schutzheilige von Paris,
die auf Franzosisch bekanntlich Genevieve®’ genannt wird. Den Attributen zur Folge ist
auch auf unserem Bild diese dargestellt. Thr eigentliches Attribut ist die Kerze, die ihr
ein Teufel ausblast und ein Engel wieder anziindet. Ihr zweites Attribut sind die
Schliissel (als der Merowinger Childerich die Stadttore schliefen lieff; damit sie die Ge-
fangenen nicht befreie, eilte sie herbei, die Tore 6ffneten sich von selbst und die Schliissel
blieben in ihrer Hand). In der bildenden Kunst wurde diese Genoveva vor Hugos Di-
ptychon fast ausschliefllich in franzosischen Stundenbiichern dargestellt. Thre Verehrung
diirfte um 1300 begonnen haben, wirklich intensiv verehrt wurde sie jedoch erst im
16. und 17. Jahrhundert, also in der frithen Neuzeit. Eines der beriihmtesten Biicher, in
dem die Heilige dargestellt ist, sind die Tres Belles Heures des Jean Duc de Berry (Abb.
69), wo sie — wie auf dem Diptychonfligel — bereits mit Buch (wohl einem Gebetbuch)
und Kerze zu sehen ist. Derartige Darstellungen waren also Hugos ikonografische Vor-

bilder. Die andere Genovefa wurde allerdings noch seltener dargestellt, zumindest vor

219 Der Legende nach sangen Engel tiber der Wiege der 422 in Nanterre geborenen Heiligen. Schon
als Kind und Jugendliche vollbrachte sie Wundertaten, z. B. heilte sie ihre blinde Mutter. Im
Alter von 16 Jahren ging sie — nachdem sie Nonne geworden war — zu ihrer Tante nach Paris, wo
sie Attila betend entgegentrat, den Mut und den Widerstand der Pariser Bevolkerung stérkte
und so erreichte, dass der Hunnenkonig abzog. Als durch die Belagerung der Franken Hungersnot
ausbrach, gelang es ihr, aus der Stadt zu kommen. Mit beladenen Schiffen kam sie zuriick und
konnte allen das Notwendige austeilen. Sie rettete einen vierjihrigen Knaben aus einem Brunnen,
indem sie ihr Pallium iber ihn warf und dieser daraufhin zum Leben erwachte. (Bautz 1990,
S. 206-207).
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dem 19. Jahrhundert. Dies war moglicherweise der Hauptgrund dafiir, dass Hugo
scheinbar nicht sie auf die Riickseite des Siindenfalls malte: Er hatte keine anderen
ikonografischen Vorbilder. Dariiber hinaus ist sie aber auch keine ,echte“ Heilige, ja es
ist nicht einmal sicher, ob sie iiberhaupt jemals wirklich existierte. Einige Umstéande
sprechen aber dafiir, dass der Maler eher sie als die Patronin von Paris gemeint haben
konnte. Erstens: Sie ist und war wohl damals schon auflerhalb des franzosischsprachigen
Raumes eindeutig die bertihmtere Genovefa. Zweitens: Thre Vita fligt sich viel besser in
den ikonografischen Kontext des Wiener Diptychons ein als die der Anderen. Drittens:
Die Art, wie der Name unter die Figur geschrieben wurde, d. h. die Orthografie — bei
Mathias Emich, dem Autor der frithesten datierten Bearbeitung der Genovefa-Legende
(1472) wird ihr Name namlich ebenfalls mit F und nicht mit V geschrieben, also

*" Das letzte, aber wichtigste Argument dafiir, dass hier Genovefa von

GenoveFa.
Brabant, und nicht die frithchristliche Heilige gemeint ist, ist wohl Tatsache, dass iiber-
haupt ein Name unter die Figur geschrieben wurde — es ist also hochstwahrscheinlich
diese Genovefa gemeint, weil ihr Name unter der Darstellung steht, und nicht der Name
der frithchristlichen Martyrerin. Auf dieses Phédnomen wurde bekanntlich zuerst von

Ernst Gombrich hingewiesen:*'

,...0t is the caption which determines the truth of the picture.””

Gombrich illustriert dieses Phdnomen mit der Schedelschen Weltchronik, in der das Bild
ein und derselben mittelalterlichen Stadt mehrmals abgebildet und unterschiedlich — mal
mit Mantua, mal mit Damaskus usw. — beschriftet ist. Das Beispiel passt also hervor-
ragend zu Hugos Wiener Genovefa, da es nur wenige Jahrzehnte jlinger ist als sie und
auch ungefihr aus dem gleichen geografischen Raum stammt: dem Gebiet nordlich der
Alpen.

Genovefa von Brabant lebte — der altdeutschen Sage nach — im 8. Jahrhundert und

war eine Tochter des Grafen von Brabant, die fédlschlich der Untreue beschuldigt wurde.

Ihre Beriihmtheit verdankt Genovefa von Brabant eigentlich der Gegenreformation bzw.

220 Kentenich 1927.

221 Die Begriffe ,wahr® oder ,falsch“ konnen sich (laut Gombrich) nur auf Behauptungen und nicht
auf Bilder beziehen. Ein unbeschriftetes Bild sei also keine Behauptung. In der westlichen Kultur
wirden Bilder daher immer beschriftet, und Beschriftungen seien nichts Anderes als kurze Be-
hauptungen (Gombrich 2002, S. 59f).

222 Gombrich 2002, S. 59.
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dem Jesuiten René de Cerisiers (1603-1662) sowie dem eben erwdhnten Mainzer Theo-
logen Mathias Emich.” In diesem Zusammenhang wichtig ist v. a. der Zweite, in dessen
Genovefa-Bearbeitung das Motiv der félschlich beschuldigten Genovefa als Metapher fiir
die filschlich angeklagte (katholische) Kirche das erste Mal auftaucht — es scheint also
fast, als habe es , gegenreformatorische® Kunst schon vor der Reformation gegeben.
Dariiber hinaus handelt es sich bei dieser Schrift um die erste Bearbeitung des Stoffes,
bei der insbesondere an das Gefiihl des Lesers appelliert und jede Situation sehr aus-
fithrlich beschrieben und ausgeschmiickt wird. Besonders dramatisch werden natiirlich
die Ungerechtigkeit gegeniiber der Hauptperson, ihr Leid und Schmerz geschildert. Diese
Zuge sollten dann fiur alle spéteren Bearbeitungen — darunter auch diejenigen von
Hebbel, Tieck, Schumanns Oper und zahlreiche Dramen aus dem 16., 17. und 18. Jahr-
hundert — charakteristisch werden.”" Interessant ist, dass die Genovefa-Geschichte im
19. Jahrhundert, nach einer kurzen Pause, wieder eine Renaissance erfihrt, was mit der
Romantik und dem beginnenden Nationalismus zusammenhangt — es handelt sich um
eine altdeutsche Sage. In diesem Kontext entstand z. B. Moritz von Schwinds Zeichnung
(Abb. 97). Allerdings kénnte im Fall des Wiener Diptychons die Wahl ebenfalls aus
yhationalistischen Griinden auf Genovefa gefallen sein, denn das spéte Mittelalter und
die frithe Neuzeit war der Zeitraum, in dem sich die europédischen Nationen heraus-
bildeten, was wiederum ein wichtiger Grund dafiir sein konnte, dass Genovefa von
Brabant seit dem spaten Mittelalter im deutschsprachigen Raum, insbesondere im Siiden
und im Westen, aber auch in den Niederlanden, als eine Heilige verehrt wurde, obwohl
sie nie eine ,offizielle” Heilige war.

Zum Inhalt der Genovefa-Legende: Siegfried, der Pfalzgraf von Trier, empfiehlt fiir
die Zeit seiner Abwesenheit wahrend eines Kreuzzugs seine schone und fromme Ge-
mahlin Genovefa in die Obhut seines Ritters Golo. In der Nacht vor Siegfrieds Abreise
empfingt Genovefa ein Kind. Kurz danach entbrennt Golo in Liebe zu Genovefa, die ihn
jedoch zuriickweist. Nach zahlreichen vergeblichen Verfiihrungsversuchen muss Golo er-

kennen, dass er sie nicht besitzen kann und seine Liebe schldgt in Hass um. Nach der

223 Cerisiers 1675.

224 Tieck, Johann Ludwig: Leben und Tod der heiligen Genoveva, Pflanzgrafin im Trierlande,
Wien 1817; Hebbel, Friedrich: Genoveva, Tragodie in 5 Acten, Prag, o. J.; Schumann, Robert:
Genoveva, Oper in vier Acten nach Tieck und Hebbel, Clavierauszug von Clara Schumann,
Leipzig 1851.
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Riickkehr Siegfrieds beschuldigt er Genovefa des Ehebruchs mit einem der Koéche und
gibt vor, das Kind sei aus dieser Verbindung hervorgegangen. Auflerdem schligt er
seinem Herren vor, Genovefa und ihr Kind zu ertrinken. In seiner Bestiirzung willigt
dieser in den Vorschlag ein und Genovefa wird von zwei Dienern in den Wald gefiihrt.
Unterwegs gelangen diese aber zur Uberzeugung, dass Genovefa unschuldig ist und nicht
fiir ein Verbrechen bestraft werden sollte, das sie nicht beging. Unter der Bedingung, den
Wald nie mehr zu verlassen, lassen sie sie frei. Als Zeichen der ausgefithrten Tat geben
sie Golo die abgeschnittene Zunge eines Hundes, und Genovefa bleibt allein mit ihrem
Kind im Wald zuriick. Bald hat sie keine Milch mehr, um das Kind zu erndhren und
bittet in ihrer Verzweiflung die Muttergottes um Hilfe, worauf eine Hirschkuh erscheint
und anbietet, das Kind zu sdugen. Auf diese Weise tiberleben die beiden sechs Jahre
lang im Wald. Im sechsten Jahr veranstaltet Siegfried ein grofies Gastmahl und eine
Jagd zur Erheiterung seiner Géste, Jéger spiiren die Hirschkuh auf, welche sie zu
Genovefa fiihrt, an ihrem Ehering und einigen Narben erkennen die ehemaligen
Kéammerer der Gréfin, dass es sich um ihre Herrin handelt, und der Pfalzgraf umarmt
gliicklich seine Familie. Golo wird von Ochsen geviertelt und an der Stelle im Wald, wo
Genovefa sechs Jahre lang gehaust hatte, wird eine Kirche zu Ehren der Heiligen Jung-
frau errichtet.”

Es ist nicht allzu schwer zu erraten, welche Stellen in Emichs Bearbeitung fiir das
Wiener Bild besonders wichtig sein kénnten — zum einen diejenige, in der iiber
Genovefas ungerechte Behandlung, ihre Bestrafung, ihr Leid berichtet wird und be-
sonders natiirlich die Stelle, wo die Diener zur Uberzeugung gelangen, dass Genovefa
unschuldig ist. So heift es z. B. bei der Aussetzung Genovefas und ihres Kindes im

Wald:

,Deserunt enim nunc non sine maximo cordis dolore et ingenti gemitu

compassivisque lacrimis Genovefam in loco horroris et vastae solitudinis.”

Und an etwas spéaterer Stelle schreibt Emich:

225 Kentenich 1927, S. 26-51.

226 Kentenich 1927, S. 43 (,Denn nun liefen sie Genovefa nicht ohne schmerzenden Herzens,
riesigen Seufzern und Tranen des Mitleids am Ort des Schreckens und sehr grofler Einsamkeit
zuriick”).
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,Nihil erat dulci Genovefae amarius, nihil durius, quam elegantissimum fame

. . . (227
perire filium, gelu aestuque uri.”

Phrasen wie ,maximus dolor cordis“, ,gemitus ingens“, ,lacrimae compassivis® und
»locus horroris“ bereiten den Betrachter des Bildes sehr gut darauf vor, was er dann auf
den Innenseiten des Diptychons zu sehen bekommt, nédmlich die Beweinung Christi.
Einerseits muss der Leser des Textes beim Lesen dieses Satzes an Maria denken, welche
ihren Sohn tatséchlich verliert und dies auch schon seit seiner Kindheit weifs.
Andererseits aber kann es auch der Betrachter des Bildes nicht vermeiden, an Genovefa
von Brabant zu denken, und somit werden seine Gedanken indirekt zu Maria und ihrem
Sohn gefithrt, den sie verliert. Dartiber hinaus wird die gedankliche Assoziation mit
Maria durch den Aufbau der Figur forciert, welche eigentlich der einer ganzfigurigen
Madonnenskulptur entspricht, wie sie etwa die Internationale Gotik hervorbrachte —

wenn man sich statt des kleinen Teufelchens ein Jesuskind vorstellt.

Eine weitere interessante Textstelle ist sicherlich auch diejenige, wo Genovefa ihr Leid

beklagt und sich flehend an die Heilige Jungfrau wendet:

,O unica spes desperatorum, maestorum consolatio, refugium desolatorum,
nullum abs te praesidium? Audi maerorem meum, audi et gemitum, respice
orbitatis meae lacrimas; assiste, fer opem et uteri mei infantuli absque causa
ulla calumniati miserere, tu unicum solamen, tu altibulum meum a facie
persequentis, in te sint vota mea, audi et exaudi mel“ **

All diese gedanklichen Assoziationen haben aber anscheinend nicht nur den Zweck, den
Betrachter auf die Darstellungen auf der Innenseite, besonders natiirlich die letzte, die
Beweinung, vorzubereiten und ihn auf die Andacht v. a. gefithlsméfig einzustimmen. Im
folgenden Abschnitt wird namlich gezeigt, dass gerade Stellen wie die zuletzt zitierte gut
mit den Gebeten, welche die (mutmafllichen) Auftraggeber des Diptychons, Erzherzog
Maximilian und seine Frau Maria, unmittelbar vor der Auseinandersetzung mit dem

franzosischen Konig sprachen, in Zusammenhang gebracht werden kénnen.

227 Kentenich 1927, S. 43 (,, Nichts ware fir die sifie Genovefa schlimmer gewesen, als ihren vor-
nehmsten Sohn durch Hunger und Kdilte zu verlieren”).

228 Kentenich 1927, S. 43 (,,Oh einzige Hoffnung der Verzweifelten, Trost der Trauernden, Zuflucht
der Verlassenen, hilfst du mir denn nicht? Hore meine Trauer, hére auch mein Stohnen, er-
blicke meine Tranen! Steh mir bei, gib mir Kraft und erbarme dich meines falschlich be-
schuldigten Kindes, du bist mein einziger Trost, du bist der einzige Ort, an dem ich mich vor
meinen Verfolgern verstecken kénnte! Ich ich flehe dich an, hére und erhére mich!”).
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2.3.4 Auftraggeber, Funktion, Datierung

V. a. zwei Griinde sprechen fiir die eben dargestellte ikonografische Interpretation: Zum
einen gibt es keinerlei Hinweise dafiir, dass sich das Werk jemals in einer anderen
Sammlung befunden hétte als der Kaiserlichen, zum anderen ist Maximilians Besuch
beim Kiinstler iiberliefert.”” Aus stilistischen Erwdgungen ist es wahrscheinlich, dass
dieses Ereignis sehr bald nach Maximilians Ankunft in den Niederlanden stattfand, also
beispielsweise wahrend der ruhigeren Herbst- und Wintermonate des Jahres 1477 — dies
lieBe namlich mehr Zeit fiir die Entstehung der spateren Werke Hugos, deren Stil im
Wiener Diptychon vorbereitet wurde.” Vermutlich besuchte Maximilian den Maler nicht
nur deswegen hochstpersonlich und schickte keinen Diener, Gefolgsmann oder Ver-
trauten, weil er seine Werke sehen wollte, sondern auch um ihm ganz genau zu erklaren,
was er zu malen hatte. Er musste sicher gehen, dass er die hochkomplexe Ikonografie des
Diptychons verstand. Auflerdem wiirde 1477-78 auch sehr gut zur Chronologie der
historischen Ereignisse passen: Im Januar 1477 stirbt Karl der Kiihne, Marias Vater;
Maximilian kann jedoch aufgrund der kalten Jahreszeit, wiahrend der das Reisen damals
gefdhrlich war, erst im Friithjahr zu seiner berithmten Brautfahrt aufbrechen. Die Hoch-
zeit zwischen Maximilian und Maria findet im August statt. Einander kennenlernen
kann das junge Herrscherpaar eigentlich erst nach der Hochzeit. Maximilian lernt
wéhrend dieser Zeit schnell Franzosisch und Flamisch, ebenso schnell wird der erste
Thronfolger, Philipp der Schone, gezeugt. Es ist daher praktisch ausgeschlossen, dass das
Diptychon davor in Auftrag gegeben wurde, da Maximilian dem Maler gar nicht ver-
standlich hatte manchen konnen, was er sich vorstellte. Wahrscheinlich wurde das Di-
ptychon also Ende 1477 oder Anfang 1478 bestellt. Da es keine grofien Ausmafle besitzt,
ist auch anzunehmen, dass es innerhalb weniger Monate, also 1478, fertiggestellt werden

konnte.

229 Maximilians Besuch bei Hugo van der Goes wird in Ofhuys' Bericht uiber die seelische Krise des
Kiinstlers erwédhnt: | Et quia excellens wvalde erat in ymaginibus depingendis a magnatibus et
pluribus etiam ab illustrissimo archiduce Mazimiliano visitabatur® (siche Anhang A).

230 Zufallig passt dieses Datum auch sehr gut zu den dendrochronologischen Daten der jiingeren
Tafel: Der Baum, aus dem die jiingere Tafel hergestellt wurde, wurde wahrscheinlich um 1469
herum geféllt — die Lagerzeit von 9 Jahren wére recht typisch (Sander 1992, S. 76).
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Wenn aber tatsichlich Maximilian der Auftraggeber des Werkes und Schopfer seiner
Ikonografie war, dann bedeutet dies, dass in der Ikonografie des Diptychons die Macht-
anspriiche der Habsburger zum Ausdruck kommen, denn: Die Geschichte iiber den
Herrscher von Tyrus im Buch Hesekiel liest sich wie eine Metapher fiir das Schicksal
Burgunds, zu dem auch die Niederlande gehorten. Das Reich wird mit einem prachtigen
Schiff verglichen, welches mitten im Meer zerbricht. Die Analogie fir diesen ,Schiff-
bruch“ in der Geschichte der Niederlande bzw. Burgunds wéren die Konsequenzen der
Schlacht von Nancy (1477), in der Karl der Kiihne, Marias Vater und letzter
Burgunderherzog, ums Leben kam: Es kommt zum Konflikt zwischen Habsburg und
Frankreich wegen des burgundischen Erbes. 1479 wird aber Ludwig XI. von Maximilian
in der Schlacht von Guinegate besiegt, und das ehemalige Reich Karls des Kithnen wird
geteilt, wobei Frankreich das Herzogtum Burgund, mit dem Johann der Gute seinen
Sohn Philipp den Kiihnen, den ersten Burgunderherzog, 1363 belehnt hatte, wieder
zurlick erhélt. Was nun also den Zusammenhang der Tkonografie des Wiener Diptychons
mit Hesekiel 26-28 angeht, scheinen wir uns — nicht zuletzt aufgrund der Koralle, der
Muschel mit den Perlen und den Edelsteinen, welche sowohl auf dem Stindenfall zu
sehen sind als auch von Hesekiel erwihnt werden — auf gar nicht so unsicherem Grund
zu bewegen. Die kontrastierende Gestaltung der beiden Diptychonfliigel hat moglicher-
weise auch in den im Buch FEzechiel beschriebenen kontrastierenden Bildern iiber die
Stadt Tyrus ihren Ursprung. Einen weiteren Hinweis dafiir kann man darin sehen, dass
auf dem rechten Fliigel nicht die Kreuzigung, welche die Paulusstelle eigentlich erfordern
wiirde, sondern die Beweinung dargestellt wurde. Allerdings kénnte die Wahl auch des-
halb auf die Beweinung gefallen sein, weil sie sich besser fiir ein privates Andachtsbild
eignet. Dass Maximilian, der 1477 gerade einmal 18 Jahre alt war, Vallas ,De libero
arbitrio“ kannte, ist sogar noch wahrscheinlicher als der Zusammenhang mit der Bibel-
stelle, da er schon seit seiner Jugend ein ,,Biicherfresser® war und spater als Kaiser selbst
auch den Humanismus und die Kiinste forderte — er war z. B. mit Albrecht Diirer be-
freundet und gewéhrte ihm ab 1515 eine jahrliche Leibrente.”” Auch poetische Werke,

die von ihm konzipiert waren und von Mitarbeitern gestaltet wurden, gab Maximilian

231 Laut Hermann Wiesflecker vermittelte Maximilian erst die Bibliothek und das literarische Klima
am burgundischen Hof umfassende Vertrautheit mit der Literatur seiner Zeit (Wiesflecker 1971,
S.77).
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heraus (Theuerdank, Weikunig). Seine Herrschaft war — ganz im Sinne eines Erasmus
von Rotterdam™” — von Toleranz und Religionsfreiheit gekennzeichnet.

Bei aller scharfen Kritik an den Péapsten wollte Maximilian am Papsttum nicht
riitteln. Wegen der starken romfeindlichen Stimmung in Augsburg bezog er aber nicht

* Maximilian war personlich fromm, horte taglich die

offen Stellung gegen Luther.
Messe, liebte feierliche Gottesdienste und Prozessionen, war ein grofler Verehrer der
Leiden Christi und der Heiligen und Seligen, war sehr bibelkundig und liebte Gespréche
iiber religivse Fragen mit berithmten Theologen seiner Zeit.” In seinem Weltbild war
der Kaiser das Oberhaupt der christlichen Welt, in gewisser Weise also ein Welt-

235
herrscher.™

Im Papsttum seiner Zeit sah er in erster Linie eine politische Macht, die er
zeitweilig scharf bekdmpfte. Eine innere Reform der Kirche interessierte ihn jedoch nicht
wirklich.” Am Ablasswesen seiner Zeit und seinem Missbrauch hatte er ebenfalls Anteil.
Er war gegen den Einfluss der Kurie im Reich, gegen das Abflieen der deutschen
Kirchengelder nach Rom, versuchte aber seinerseits seinen Einfluss an der Kurie zu ver-
starken, indem er sich um die Ernennung deutscher Kardinéile oder die Einrichtung einer
Legation fiir Deutschland bemiihte.

Was nun die konkrete Funktion des Diptychons angeht, ist es also wahrscheinlich,
dass es als ein ,,Andachtsbehelf“ gedacht war fiir die Gebete Maximilians und Marias,
die sie wahrend der Zeit der kriegerischen Auseinandersetzung mit Frankreich sprachen.
Eine ihrer grofiten Sorgen war die Verteidigung ihrer Lander gegen den Feind, dafiir

beteten sie gemeinsam leidenschaftlich und dies kommt anscheinend in der Ikonografie

des Werkes zum Ausdruck.

232 Erasmus, Welzig 1969, S. 1-195.

233 Wiesflecker 1991, S. 2871f.

234 Wiesflecker 1971, S. 78f, Wiesflecker 1991, S. 279ff.
235 Wiesflecker 1971, S. 79.

236 Wiesflecker 1991, S. 290f.
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2.3.5 Die Gesten

Die zahlreichen auffalligen Gesten und Gebarden auf der Wiener Beweinung spielen im
Zusammenhang mit der Funktion des Diptychons als Hilfsmittel in einer ganz be-
stimmten , Andachts-Situation“ eine wichtige Rolle: Es handelt sich nédmlich fast aus-
schliefllich um Betgesten. Ausgangspunkt der Uberlegungen, welche in diesem Abschnitt
dargelegt werden, ist die weibliche Figur mit den erhobenen Armen in der rechten
oberen Ecke der Beweinung. Da eine sehr dhnliche Figur noch einmal in Hugos Werk
auftaucht — zuféllig ist es gerade das Zweite von den beiden erhaltenen Diptychen, die
dem Maler zugeschrieben wurden (Abb. 14, 15), handelt es sich moglicherweise um ein
Motiv, welches eine bestimmte Bedeutung besitzt. Der zweite Grund, der diese weibliche
Figur interessant erscheinen lésst, ist die Gebérde, die sie vollfithrt — wie sind ihre er-
hoben Arme zu deuten, was macht sie tiberhaupt? Handelt es sich — wie auf den ersten
Blick scheint — um eine pathetische Gebarde, eine Klagegeste? Es wiirde zunachst
plausibel erscheinen, dass es sich hierbei um ein auf Rogier van der Weyden zuriick-
fithrbares Motiv handelt. Jedoch gibt es auf den erhaltenen Werken Rogiers anscheinend
keine Motive, die unserer Figur auch nur entfernt dhneln wiirden. Kein Wunder, denn es
ist nicht im Werk Rogiers, sondern — u. a. — in den rémischen Katakomben zu finden
(Abb. 71). Dem zufolge wiirde es sich hierbei also nicht um eine ,Pathosformel“*”
sondern eher um eine ,Orans“, also eine Beterin, handeln. V. a. zwei Argumente
sprechen fiir diese Hypothese: Das Erste ist das Geschlecht der Figur — es handelt sich
um eine Frau, wie auch die Orantinnen in den rémischen Katakomben zur iiber-
wiegenden Mehrzahl von weiblichen Gestalten verkoérpert werden. Und zweitens wiirde
die Bedeutung der Gebédrde — die Orans fithrt uns die antike Betgeste vor — ebenfalls
sehr gut zur Funktion unseres Diptychons als Andachtsbild passen (und natiirlich zu den
anderen Betgesten, welche auf der Wiener Beweinung zu sehen sind und an spéterer
Stelle besprochen werden sollen). Ohne sich bewusst zu sein, dass es sich um die antike
Orantenhaltung handelt, werden Hugo van der Goes, Maximilian und ihre Zeitgenossen
die Bedeutung dieser Geste sicher gekannt haben, und zwar von der katholischen Mess-

feier. Wahrend dieser hebt ndmlich der Zelebrant zumindest einmal (vor dem Brechen

237 Hamburg, Koéln 2012; Schmidt 1989; Warburg 1905.
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des Brotes) die Arme in die Hohe und ruft ,Oremus!“ D. h., es handelt sich hierbei

eigentlich um ein Element der ,6ffentlichen* Andacht, der Liturgie.

Hugo van der Goes muss also nicht in die Katakomben hinabgestiegen sein, um iiber
derartige Motive Kenntnis gehabt zu haben. Auflerdem gibt es in den grofien Stadten
Italiens, insbesondere natiirlich in Rom und Venedig, wo der byzantinische Einfluss und
die sog. ,Maniera Graeca“ am stiarksten waren, genug ,Orantinnen® oberhalb der Erde

238

und aus spéterer Zeit — z. B. die ,Madonna delle Grazie“™ aus dem 11. Jahrhundert in

S. Marco, Venedig, oder die Mosaikikone an der Siidfassade des Markusdoms (Abb. 70),

239 .
““in Florenz,

ebenfalls in Venedig, oder aber ein Mosaik der ,Mater Misericordiae
welches sich bis zum 17. Jahrhundert in Alt-St.-Peter befand und in das friithe 8. Jahr-
hundert zu datieren ist. Das letzte Beispiel stammt aus einer Zeit, als die Katakomben
noch in Betrieb waren und dort daher wohl die letzten Orantinnen gemalt wurden. Die
Bedeutung dieser Geste dirfte also in Italien zumindest bis in das hohe Mittelalter
hinein bekannt gewesen sein, da die ,Orantinnen“ hier sozusagen iiberlebt hatten. Und
Hugo war auch nicht der Erste, der dieses Motiv in die Komposition der Beweinung
aufnahm, sondern ein byzantinischer oder italo-byzantinischer Maler des 10. oder
11. Jahrhunderts (Abb. 72).*" Allerdings scheint das Motiv im Zusammenhang mit
diesen ersten Beweinungen félschlich als eine reine ,Pathosformel® interpretiert worden
zu sein, denn wahrscheinlich handelt es sich hierbei schon um sehr frithe Andachtsbilder,
weshalb die primare Bedeutung der Gebarde urspriinglich — auch im Kontext der Be-
weinung — wohl die einer ,, Andachtsgeste”, also einer Betgeste war. Dies wiirde sicherlich
auch der franzosische Historiker Jean-Claude Schmitt bestétigen, der in seiner grund-
legenden Arbeit tber die ,Logik der Gesten“ im européischen Mittelalter schreibt, der
Ubergang von dieser ,urspriinglichen Betgeste zu den Gebetsgebirden, welche noch
heute bekannt, gebrauchlich und verbreitet sind, habe sich gerade zu dieser Zeit, nam-

! Laut Thomas Ohm werde das Beten mit

lich im 10. und 11. Jahrhundert, vollzogen.
ausgebreiteten und nach oben gestreckten Armen in den orthodoxen Kirchen, besonders

bei den Russen, noch heute praktiziert — womit bewiesen wére, dass sie auch auf Hugos

238 Belting 1990, S. 222, Abb. 114.
239 Belting 1990, S. 147, Abb. 76.
240 Kirschbaum 1968, S. 278f.

241 Schmitt 1992, S. 274ff.
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Beweinung als eine Betgeste verstanden werden kann: Der frithchristliche Brauch sei
heute besonders bei den orthodoxen Christen und einigen Orden wie den Kapuzinern
und Franziskanern zu finden. Im Westen ist er nur mehr selten in Gebrauch, darunter
v. a. in Wallfahrtsorten wie Lourdes, Maria Zell oder Czenstochau. Besonders in Neviges
sind die sog. Sturmandachten beliebt, bei denen das Volk mit ausgebreiteten Handen
betet, was man wohl als franziskanischen Einfluss interpretieren darf.”” Alerdings wurde
diese ,Orantenhaltung” spater von vielen italienischen Malern — vielleicht bewusst — als
eine ,Pathosformel“ rezipiert (Abb. 99). Fur die Christen hatte die Geste jedoch von
Anfang an auch noch eine andere Bedeutung: Laut Tertullian (geb. um 150, gest. um
230 n. Chr.) erheben die Christen die Hande und breiten sie aus, um das Leiden des
Gekreuzigten nachzuahmen und auf diese Weise im Gebet Christus zu bekennen.*"
Tertullians Zeitgenosse Origines hielt ebenfalls viel von der Gebérde. Fir ihn gab es
keinen Zweifel dartiber, dass von den zahlreichen Positionen, die man wahrend der An-
dacht einnehmen kann, derjenigen mit den ausgestreckten Handen und nach oben ge-
richtetem Blick der Vorzug zu geben sei, da man dann den Zustand der Seele wahrend
des Gebets mit dem Korper zum Ausdruck bringe.*"

Es lohnt sich, auch die anderen Gebédrden und Gesten auf dem Wiener Siindenfall
genauer zu betrachten. Eine wurde z. T. schon besprochen: die zum Gebet gefalteten
Hénde der Maria. Die Herkunft des Motivs aus dem ,Rogier'schen Bild-Schatz* und
seine Bedeutung, die — wie alle anderen Gesten, die hier gezeigt werden — wohl mit der
Funktion des Bildes als privates Andachtsbild zusammenhéngt, wurden schon genannt.
Es handelt sich also um eine Gebetsgebarde, durch die der Betrachter gleichsam dazu
aufgefordert wird, die Figuren im Bild nachzuahmen. Dem kénnte man noch hinzufiigen,
dass es sich hierbei eigentlich um eine relativ junge Gebetsgebdrde handelt, deren
Wurzeln im weltlichen, moglicherweise germanischen, d. h. heidnischen Ritual der
Huldigung, also im Feudalismus zu finden sind.*” Diese kann — laut Schmitt — bereits fiir

das 7. Jahrhundert nachgewiesen werden und wurde dann zu einer der wichtigsten

Gesten der aristokratischen Gesellschaft. Beim Lehensvertrag oder bei der

242 Ohm 1948, S. 258.

243 Tertullian, Schleyer 2006, S. 218f.
244 Origines, Jay 1954, S. 42.

245 Schmitt 1992, S. 280.
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Kommendation reichte der Vasall oder Gefolgsmann seine Hénde mit aneinandergelegten
Flachen seinem Herren, der sie mit den Seinigen umschloss. Er wollte auf diese Art
einerseits seine Hingabe, also Unterwerfung unter den Herrn zum Ausdruck bringen;
zweitens waren die dargereichten Hande Symbol fiir die Dienste, die er dem Herrn zu
bieten bereit war; und drittens wollte er auch sein Schutzbediirfnis anzeigen.** Im
religiosen Kontext bedeutet diese Geste also zum einen, dass man sich dem Willen
Gottes unterwirft und ihm seine Dienste anbietet. Zum anderen aber gibt es einen
wesentlichen Unterschied zum feudalen Ritual: Die gefalteten Hdnde des Betenden er-
heben sich zunachst in die Leere, da es ja keine Person gibt, die sie entgegennehmen
konnte. Schmitt jedoch sieht darin ein Zeichen fiir die unsichtbare Anwesenheit Gottes
wahrend der Andacht — was fiir Ringbom wohl die zweite Stufe der Andacht wére — und
fiir die immer personlicher werdende Beziehung zu Gott.”"

Dem Menschen des 21. Jahrhunderts sind die genauen Bedeutungen dieser Betgesten
nicht mehr bekannt, doch Hugo van der Goes' Diptychon entstand noch im Zeitalter des
Feudalismus, weshalb den Zeitgenossen die Bedeutung der gerade besprochenen Gesten
sicherlich geldufig war.

Hochinteressant ist tibrigens auch die Gebéarde, die uns der Mann in der rechten
unteren Bildecke vorfihrt: Er bertihrt mit der Linken seine Brust, wahrend er auf dem
rechten Bein kniet. In diesem Fall ist aber sicherlich weniger ein Beriihren, sondern eher
ein Klopfen oder Schlagen auf die Brust gemeint. Es handelt sich um eine sehr alte
Geste, deren Urspriinge bei den Agyptern und bei den Juden liegen: Die Agypter
schlugen sich beim Opfer und beim Totenkult — als ein Zeichen der Trauer — auf die
Brust. Fir die Juden ist diese Geste — ebenso wie fiir die Christen — ein Zeichen der
Reue.”® So wird z. B. im Lukasevangelium (18,9-14) berichtet, dass sich der Zollner an
die Brust schlug und betete: ,,Gott sei mir Stinder gnadig!“ Und an spéterer Stelle, beim
Tod Jesu, schreibt Lukas, dass zwischen der sechsten und neunten Stunde eine Finster-
nis iiber das ganze Land hereinbrach, da sich die Sonne verdunkelte. Kurz vor seinen
letzten Atemziigen rief der Gekreuzigte: ,Vater, in deine Hande lege ich meinen Geist!“

Der Hauptmann pries darauthin Gott und sprach von der Gerechtigkeit Jesu.

246 Ohm 1948, S. 270f.
247 Ringbom 1969; Schmitt 1992, S. 281f.
248 Ohm 1948, S. 281.
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,Und alle, die zu diesem Schauspiel herbeigestromt waren und sahen, was sich

ereignet hatte, schlugen sich an die Brust und gingen betroffen weg.“*’

In dieser Stelle erfahren wir also auch, warum der Himmel auf der Wiener Beweinung so
finster ist: Laut Lukas gab es eine Sonnenfinsternis. In den anderen Evangelien wird
auch iiber die Finsternis berichtet, jedoch wird sie nicht naher beschrieben. Dariiber,
dass die Menschen sich an die Brust schlugen, berichten die anderen drei Evangelien
ebenfalls nicht. Die Romer hingegen schlagen sich beim Schworen auf die Brust, und
zwar immer dann, wenn sie ,ego“ sagen — analog zu den Christen, die sich beim
Siindenbekenntnis (,mea culpa“) an die Brust klopfen. Auch auf dem Wiener Bild ist
der Mann anscheinend gerade dabei, seine Siinden, um die es ja auch auf dem linken
Diptychonfliigel geht, zu bereuen und will den Betrachter offensichtlich dazu anregen,

ihn nachzuahmen.

Auch die Korperhaltung der Figur spricht fiir diese Interpretation, da die Christen
v. a. beim Bekennen ihrer Siinden zu knien pflegen. Das Knien hat aber noch andere
Bedeutungen, die in diesem Zusammenhang Sinn ergeben: Laut Ohm war die Haltung
wahrend des Gebets sowohl bei den orientalischen Volkern, darunter natiirlich den
Juden, als auch bei den Rémern verbreitet und wurde sehr hiufig praktiziert.””” Bei den
Griechen war das Knien uniiblich, und dies ist vielleicht der Grund dafiir, dass es in der
orthodoxen Liturgie keinen Platz hat. Sehr wohl knien die orthodoxen Christen aber
wahrend der privaten Andacht. Die evangelischen und reformierten Kirchen wiederum
haben das Knien radikal abgeschafft, wodurch es zu einer der charakteristischsten
katholischen Gebetshaltungen geworden ist. IThre Bedeutung: Man verkleinert den
Korper vor dem Herrn, um so die Kleinheit, Schwéiche, Ohnmacht, Hilfsbediirftigkeit,
Abhéngigkeit, Unterwerfung, Demut und Ehrfurcht gegeniiber Gott auszudriicken. Und
das sich Hinknien und Wiederaufrichten wiahrend der Bufle bedeute, dass man in Siinde
gefallen und durch die Barmherzigkeit Gottes wieder zum Himmel berufen wurde. Ein
Kniender ist ein zusammengedriickter, gebrochener Mensch und bringt das gebrochene

Wesen des Menschen, die Siindigkeit und ihre Folgen zum Ausdruck.”"

249 Lukas 23,44-47.
250 Ohm 1948, S. 344ff.
251 Ohm 1948, S. 351.
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Endlich zeigt uns die weibliche Figur in der linken unteren Bildecke eine weitere
Betgeste: Sie hat die Hande verschrankt. Diese Gebarde ist ebenfalls orientalischen Ur-
sprungs und war schon in der Spéatantike bekannt, auch wenn sie bei Weitem nicht so
verbreitet war wie z. B. die Orantenhaltung.” Da sie in der Liturgie nicht iiblich ist,
handelt es sich hierbei also um eine typische Gebetsgebarde des Laien und der privaten
Andacht. Ohm meint, der Beter bringe durch sie die Abgeschlossenheit seines Geistes
nach auffen zum Ausdruck. Auflerdem erinnert sie an zusammengebundene, gefesselte
Hénde, und lasst an die Gefangennahme Christi denken, aber auch daran, dass der
Betende sich Gott wehrlos ausliefert.

,Nicht mein, sondern dein Wille geschehe, das ist der Sinn dieser Gebdirde.“””

Diese Interpretation wiirde auch im Zusammenhang mit der Diskussion iiber die
Willensfreiheit, die an fritherer Stelle bereits besprochen wurde, Sinn ergeben, da das
Beten ligatis manibus“ gerade bei den Protestanten sehr verbreitet ist. Auch die Art,
wie die ,Bodensitzerin“ den Kopf nach rechts neigt, hat (fiir Ohm) eine bestimmte Be-
deutung: Sie sei der Ausdruck einer starken Gefiihlsfrommigkeit, weshalb sie sich bei den
Christen keiner grofien Wertschéitzung erfreue. Dennoch sei diese Haltung so verbreitet,
dass die Maler betende Personen auf ihren Bildern oft mit zur rechten Seite geneigtem
Kopf darstellen.” SchlieBlich muss auch die auf dem Boden kauernde Position der
Beterin erwéhnt werden, da sie dieselbe Bedeutung besitzt wie das Knien: Der Mensch

verkleinert seinen Koérper vor Gott.

252 Ohm 1948, S. 273ff.
253 Stahlin 1940, S. 5.
254 Ohm 1948, S. 229.
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2.3.6 Der Hut mit der Dornenkrone

Ein hochst ungewohnliches Motiv auf der Beweinung ist der Hut mit der Dornenkrone
vor den Fiflen der ménnlichen Figur, welche die Komposition nach rechts abschliefit.
Denny nahm an, dass er zum Mann am rechten Bildrand gehort, und interpretierte ihn
als ein Zeichen der von der Devotio Moderna geforderten ,Imitatio Christi“. Dabei ging
er davon aus, dass es sich beim (mutmaflichen) Besitzer des Hutes, den er als Nikode-
mus identifiziert, eigentlich um ein Kiinstlerselbstbildnis handle. Die Dornenkrone auf
dem Hut symbolisiere daher Hugos Wunsch, alle weltlichen Eitelkeiten (darunter ins-
besondere auch den Wunsch nach kiinstlerischem Ruhm und Berithmtheit) aufzugeben
und sich ganz der Imitatio Christi zu weihen.” Bisher nicht bemerkt wurde an-
scheinend, das sich normalerweise an dieser Stelle des Bildes bei niederldndischen Be-
weinungsdarstellungen ein Totenschidel befindet. Nur auf dem Gemélde in Madrid
(Abb. 68) ist vor dem betenden Stifter eine Dornenkrone zu sehen, allerdings ohne Hut,
und selbst diese ist wahrscheinlich einzigartig. Das Ungewohnliche ist aber nicht nur das
Motiv an sich, sondern v. a. die Tatsache, dass der Hut niemandem zu gehoren scheint,
denn alle Figuren auf dem Bild, zu denen er passen konnte, tragen bereits eine Kopf-
bedeckung. Und noch interessanter ist, dass es sich hierbei nicht um irgendeinen Hut
handelt, sondern um eine zeitgenossische, weltliche Kopfbedeckung, welche besonders
haufig von Hofleuten der Burgunderherzoge getragen wurde. Von Jochen Sander wurde
er deshalb auch als ,Fiirstenhut” bezeichnet und vermutlich zurecht mit Mitgliedern des
burgundisch-niederlindischen oder franzosischen Adels in Verbindung gebracht.” In
flimischen Miniaturen wird aber oft Karl der Kiihne selbst mit einem sehr &hnlichen
Hut abgebildet (Abb. 73). Kénnte die Dornenkrone auf dem (Herzogs?-)Hut daher mit
den Ambitionen Karls des Kithnen auf den Konigsthron zusammenhédngen, wofiir er
schliefllich mit dem Leben bezahlen musste? Liegt der Hut vielleicht auf dem Boden,
weil sein Tréger wieder ein (sterblicher) Mensch geworden ist? Fiir diese Deutung wiirde

auch die zackenférmige, moglicherweise an eine richtige Krone erinnernde Gold- oder

255 Denny 1980, S. 123.
256 Sander 1992, S. 81.
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Silberstickerei am Rand des Hutes sprechen sowie die Tatsache, dass sich an dieser Stelle

des Bildes normalerweise ein Totenschiadel befindet.””

2.3.7 Zur Pflanzensymbolik

Auch die Pflanzensymbolik auf der Stindenfall-Darstellung spricht dafiir, dass das Bild
von Anfang an ein bestimmter Diptychon-Fliigel, ndmlich der rechte Fliigel der Be-
weinung sein sollte, denn die Pflanzen weisen schon auf die Ikonografie des linken
Fligels hin. Die auffilligste Pflanze ist wohl die Iris, deren Bliite Evas Scham verdeckt.
In der italienischen Renaissance-Malerei ist die Iris ein Mariensymbol, welches aufgrund
der schwertformigen Blétter der Pflanze auf den Schmerz der Jungfrau beim Tod ihres
Sohnes hinweist.”” Die Wildrose hingegen, die in der linken unteren Bildecke dargestellt
ist, symbolisiert aufgrund ihrer fiinf Bliitenblitter die fiinf Wundmale Christi.*”” Jedoch
wiirde ein Botaniker in Hugos Rose keine Wildrose sehen, denn Wildrosen sind
normalerweise nicht rot, sondern hellrosa, weifl oder rotlich-violett. Daher miissen wir in
dieser Pflanze auch die Kulturpflanze sehen, welche aufgrund ihrer Dornen, die an die
Dornenkrone Christi erinnern, und ihrer Farbe, die an Blut denken lasst, schon seit der
Antike als ein Trauersymbol galt. Auch hierfiir gibt es zahlreiche Beispiele aus der
italienischen Kunst, und zwar schon seit dem 14. Jahrhundert.” Links neben der Iris
kann man eine Akelei erkennen, die laut Panofsky ebenfalls als ein Symbol der Trauer
und der Melancholie zu interpretieren ist — in der italienischen Malerei kommt sie z. B.

. . 261
bei Pisanello vor.

In mindestens einer der dargestellten Pflanzen, ndmlich der Erd-
beere, kann man aber nur ein Paradiesessymbol sehen, denn Hugo schien sie von Bouts

entlehnt zu haben, der sie auf seinem ,Paradies® in Lille (Abb. 74) ebenfalls darstellte.

257 Wenn diese zutreffen sollte, dann miisste das aber auch heiflen, dass Hugo van der Goes sehr
genau wusste, warum er sich bei der Gestaltung des Diptychons gerade an Hesekiel 26-28
orientieren sollte, dass er also nicht nur die vordergrindige Bedeutung der Ikonografie, die mit
Paulus' Romerbrief zusammenhéngt, verstand. Dass der Auftraggeber dem Maler so genaue
Vorgaben machte und dem Maler die Anweisung erteilt hétte, an dieser Stelle des Bildes einen
Hut mit einer Dornenkrone zu malen, ist unwahrscheinlich. Das Wahrscheinlichste ist daher,
dass ihn Maximilian tiber die Zusammenhénge informiert hatte.

258 Levi d"Ancona 1977, S. 185ff.

259 Levi d'Ancona 1977, S. 368ff.

260 Levi d'Ancona 1977, S. 330ff.

261 Panofsky 1953, S. 146.
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Auch das Veilchen ist auf beiden Bildern zu sehen, jedoch passt diese Pflanze nicht nur
in das Paradies, sondern gilt auch als ein Symbol der Trauer.”” Was also den
symbolischen Gebrauch von Pflanzen angeht, ibernahm Hugo hier etwas, was in Italien
gerade hochmodern war, jedoch durfte er nicht der erste niederlindische Maler gewesen

sein, der von einer derartigen Pflanzensymbolik konsequenten Gebrauch machte.

2.3.8 Maria von Burgund und das Wiener Diptychon

Obwohl wir nichts davon wissen, dass Maria von Burgund dabei war, als Maximilian
Hugo im Kloster besuchte, wére es richtiger, nicht nur in Maximilian, sondern im
Herrscherpaar den Auftraggeber des Werkes zu sehen, also auch in Maria. Das Geld fiir
den Auftrag kann von niemand Anderem gekommen sein als von Maria, denn die
Habsburger waren bekanntlich meist in Geldnot.*” Moglicherweise war daher die Idee,
ein Diptychon fiir die gemeinsame Andacht anfertigen zu lassen, urspriinglich ihre, und
Maximilian handelte bei der Bestellung eigentlich ,nur® in ihrem Auftrag. Die Grund-
idee war also vielleicht eher Marias, jedoch scheint sie mit dem konkreten Programm des
Diptychons nicht allzu viel zu tun gehabt zu haben. Sie konnte daher eher die Rolle
einer interessierten Beobachterin bei der Schopfung seiner Tkonografie gespielt haben.
Benutzt wurde das Werk hochstwahrscheinlich aber auch von ihr. Auflerdem besaflen
Maximilian und Maria vor dem Diptychon wohl noch keine Andachtsbilder bzw. Gebet-
biicher, die sich wirklich fiir die gemeinsame Andacht eigneten. Vom sog. Wiener
Stundenbuch der Maria von Burgund weifl man weder mit Sicherheit, dass es wirklich

Maria gehorte bzw. von ihr bestellt wurde, noch dass es vor dem Diptychon schon

262 Levi d'Ancona 1977, S. 398f; Ebenfalls interessant ist, dass Hugo bei der Darstellung der
Pflanzen auch Bouts' sehr grafischen und an Naturstudien erinnernden Stil ibernahm, wobei er
diesen etwas modifizierte: Die Beleuchtung ist bei Hugo weniger hart, wodurch die Pflanzen
weniger glinzen und sich stiarker vom Hintergrund abheben als bei Bouts; Hugo ordnet sie also
stédrker der Gesamtfarbigkeit des Bildes unter, die Pflanzen sind weniger aufféllig. Dartiber
hinaus scheint er die Details, z. B. die Struktur des Erdbeerblattes, fast genauer beobachtet zu
haben — oder aber er bildete einfach eine andere Erdbeerart ab. Es wére auch vorstellbar, dass
die Pflanzen auf dem Bild in Lille — ebenso wie der linke Fliigel des Hippolyt-Altares — von Hugo
gemalt wurden.

263 Ein grofleres burgundisches Geldgeschenk erméglichte Maximilian die militarischen Zurtistungen,
die hochzeitliche Ausstattung und die Besoldung seines Gefolges. Fir die Kosten der Heirat kam
der burgundische Hof auf (Wiesflecker 1971, S. 130).
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existierte. Allerdings ist beides nicht zuletzt deshalb logisch, weil die Ikonografie des
Stundenbuchs mit dem Schwerpunkt auf der Passion Christi eher fiir einen weiblichen

264 . . 1. . .
Nicht unwahrscheinlich wére es, dass Maria schon

Benutzer konzipiert zu sein scheint.
vor ihrer Hochzeit den Plan hatte, zu ihrem Stundenbuch ein passendes ,petit tableau®
anfertigen zu lassen. Das Wiener Diptychon und das ,livre d'heures* der Maria von
Burgund (Abb. 75) wiren somit die beiden Bestandteile ein- und desselben spatmittel-
alterlichen ,, Andachts-Sets®. Dies wére eine sehr gute Erklarung fir zwei Umstande: Zum

einen dafiir, dass sich beide Werke (so weit man weil) immer in Wien befanden; und

zum anderen fiir das Fehlen einer Beweinungsszene im Stundenbuch.

2.3.9 Zur Autonomie der beiden Diptychon-Fliigel

Das Ungewohnliche am Wiener Diptychon ist v. a. die Autonomie und Eigenstandigkeit
der beiden Fliigel. Im Gegensatz zu Hugos Tichlein-Diptychon kann hier jedes der
Bilder eigentlich fir sich selbst existieren. Wenn die beiden Fliigel in verschiedene
Sammlungen gekommen wiren, dann wiirden wir heute moglicherweise gar nicht auf die
Idee kommen, dass sie ein Diptychon waren. Bei der , Kleinen Kreuzabnahme* ist dies
jedoch nicht der Fall, denn ein Fliigel allein ergibt ikonografisch einfach keinen Sinn.*”’
Beim Wiener Diptychon aber kann jedes der Bilder ganz fiir sich selbst, allein betrachtet
werden. Wenn wir den Stindenfall sehen, dann haben wir nicht das Gefiihl, dass etwas
fehlt. Das Bild ergibt auch allein Sinn. Dasselbe gilt fiir die Beweinung, deren Ikono-
grafie ja geradezu einen Schliissel zum (privaten) Andachtsbild und seiner Entstehung
darstellt. Nicht verwunderlich ist daher Reys und Sanders Annahme, dass die beiden
Bilder urspriinglich gar nicht zusammengehdrt haben, ja sogar mit einigem zeitlichen

Abstand von einander entstanden.” Sander versuchte, diese Annahme auch durch die

Ergebnisse naturwissenschaftlicher und geméldetechnologischer Untersuchungen zu

264 Mit dem Problem des ,gendered devotion® beschéiftigt sich v.a. Andrea Pearson
(Pearson 2005); Andererseits wiirde sie auch gut zur Personlichkeit Maximilians passen, da
dieser ein grofier Verehrer der Leiden Christi war (Wiesflecker 1991, S. 280).

265 Sander schliet bei diesem Werk allerdings nicht aus, dass es urspriinglich kein Diptychon war,
sondern eine Leinwand, die auseinandergeschnitten wurde (Sander 1992, S. 152f). Aus meiner
Sicht ist dies jedoch aufgrund der Kompositionen der Bilder, die sehr deutlich als zwei Einzel-
bilder konzipiert sind, eher unwahrscheinlich.

266 Rey 1936, S. 35; Rey 1945, S. 22-26; Sander 1992, S. 77-82.
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untermauern: Zum einen diirfte ndmlich der Baum, aus dem die Tafel des Siindenfalls
stammt, in der Tat einige Jahre vor dem Baum geféllt worden sein, der das Holz fiir das
andere Bild lieferte.”” Dies wiirde an und fiir sich nicht zur Annahme zwingen, dass die
beiden Tafeln nicht (ungefihr) gleichzeitig bemalt wurden. Interessanter sind in diesem
Zusammenhang allerdings die bereits zweimal durch Infrarotreflektografie untersuchten
Unterzeichnungen, welche tatséchlich recht unterschiedlich aussehen. Sander nahm an,
dass es sich beim Siindenfall um eine Kombination von Pinsel- und Kohleunterzeichnung
handelt, wihrend die Unterzeichnungen der Beweinung und der Genovefa ausschlieflich
mit dem Pinsel ausgefiihrt wurden.”® Die neuesten gemildetechnologischen Unter-
suchungen, die im Rahmen der letzten Reinigung vorgenommen wurden, konnten dies
jedoch relativieren, denn bei allen drei Bildern wurden anscheinend beide Techniken
angewendet.” Ein weiterer wichtiger Unterschied zwischen den Unterzeichnungen ist,
dass es beim Siindenfall eindeutig mehr Pentimenti gibt als bei den anderen beiden
Bildern.”™ Vollkommen zurecht stellte Sander daher die Frage, wie diese Gegensitze
aufzulosen seien.””' Meiner Meinung nach konnte es aber eine in gewisser Weise viel ein-
fachere Erkldrung geben: Die Beweinung und die Genovefa bzw. die Darstellung einer
weiblichen Heiligen waren Themen, die Hugo van der Goes wahrscheinlich schon zahl-
reiche Male gezeichnet hatte, er musste bei der Kompositionsfindung — im Gegensatz

zum Stndenfall — nicht lange herumsuchen und -probieren. Auflerdem ist eine derart

267 Sander 1992, S. 76.

268 Sander 1992, S. 66.

269 Strolz meint, dass nicht beim Stundenfall, sondern bei der Beweinung beide Unterzeichnungs-
mittel gebracht wurden (Strolz 2011, S. 122). ,Das Medium der Unterzeichnung ist zum tber-
wiegenden Teil als fliissig zu erkennen, hier deutlich etwa im linken Arm Adams bzw. im rechten
Arm Ewvas, ebenso im Gesicht der Versucherin. Auffallend anders sind die Linien, die etwa
Adams rechten Arm bezeichnen, oder die Angaben fir die Gesichtsziige beider Figuren, wobei
auch fir diese die Verwendung eines flissigen, eventuell weniger stark pigmentierten und mit
einem feineren Pinsel aufgetragenen Mediums nicht ausgeschlossen werden kann. Die im
Infrarotreflektogramm zu beobachtende, mit sich kreuzenden Strichlagen angelegte Modellierung
im Kérper der Eva scheint eher der Malschicht als der Unterzeichnung zuzurechnen zu sein,
wenngleich eine definitive Unterscheidung schwer zu treffen ist.“ (Strolz 2011, S. 118) Die
Kombination von Pinsel und Kohle diirfte iiberhaupt sehr typisch fiir Hugos Unterzeichnungs-
technik sein.

270 ,Gerade an den Kiérperumrissen lqfit sich eine verbliffende Beobachtung machen: Hier scheint
mit einem weich zeichnenden Pinsel die endgiiltige Festlegung der Kérperkonturen vorgenommen
worden zu sein, nachdem mit dem harten, strichelnd-skizzierenden Stift die Figurenkonzeption an
sich erarbeitet worden war.“ (Sander 1992, S. 66).

271 Sander 1992, S. 72.
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sautonome* Gestaltung beider Fliigel bei dieser Bildform, die in den Niederlanden des
15. Jahrhunderts z. T. so unterschiedlich und individuell gestaltet wurde, meines Er-
achtens durchaus eine Moglichkeit und erlaubt, genauso wie das Aufteilen einer Szene
auf die beiden Fliigel. Man sollte daher nicht davon ausgehen, dass die beiden Bilder
nicht oder nur ,halb“ zusammengehéren. Dies alles kann damit erklirt werden, dass sie
eben sehr autonom sind — gleichrangig und gleichwertig, aber ganz und gar nicht gleich-
artig. Die Darstellungen ergeben also sowohl jeder fiir sich als auch zusammen einen
Sinn. Moglicherweise hangt dieses interessante Phidnomen mit den Personlichkeiten der
Auftraggeber — Maximilians I. von Habsburg und Marias von Burgund — zusammen,
vielleicht ist jeder der Fliigel eher auf einen der Eheleute bezogen. Fir den Siindenfall
wiirde sich natiirlich der Mann anbieten, wahrend die Beweinung als eine Passionsszene

v. a. zu weiblichen Frommigkeitsidealen der Zeit passen wiirde.
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2.4 Form und Stil

In diesem Kapitel werden die einzelnen Bestandteile des Wiener Diptychons mit anderen
Arbeiten des Kinstlers und mit Werken seiner Zeitgenossen verglichen. Ziel ist einerseits
eine tiefgehende Analyse der formalen Struktur der Bilder, welche bei der Datierung
hilfreich sein kann, andererseits aber auch eine Weiterentwicklung der Methode der ver-
gleichenden Bildanalyse”™ in Form von systematischen vergleichenden Bild-

beschreibungen.

2.4.1 Die Beweinung

Der Briigger Marientod

V. a. zwei Faktoren erschweren den Vergleich zwischen der Wiener Beweinung (Abb. 3)
und dem Briigger Marientod (Abb. 21). Der Erste betrifft die GroBe der Bilder: Obwohl
der Marientod nicht wirklich als ein Riesengemalde bezeichnet werden kann, ist er doch
um ein Vielfaches grofler als die Beweinung. Der Zweite ware die Raumauffassung: Ganz
im Gegensatz zur Portinari-Anbetung (Abb. 10), bei der sich vor Maria, die das
Zentrum der Komposition bildet, ein (fast) leerer Bodenstreifen befindet, der in Bezug
auf die R&umlichkeit eine sehr ahnliche Funktion besitzt wie der Korper des toten
Christus auf der Beweinung, wird der Raum im Marientod durch ein radikal verkiirztes
Bett aufgebaut, dessen Vorbilder sicherlich in der Kunst stidlich der Alpen zu finden

sind.

Dennoch gibt es zwischen Marientod und Beweinung viele Gemeinsamkeiten, von

denen die Auffalligste wohl die Farben betrifft: Man kann leider nur mehr erahnen, dass

272 Die vergleichende Kunstforschung hat ihre Wurzeln einerseits in der (allgemeinen) Kennerschaft
bzw. Stilkritik (da ja keine Zuschreibung bzw. Datierung ohne ein zumindest unbewusstes Ver-
gleichen mit anderen Werken moglich ist), andererseits aber in der vergleichenden Literatur-
wissenschaft, der Komparatistik (Blum 2012; Thiirlemann 2012a; Thiirlemann 2012b; Bader,
Gaier, Wolf 2010; Gelshorn 2007; Thirlemann 2005; Pacht 1977, S. 250-258; Frey 1949;
Wolfflin 1943; Strzygowski 1938). Die Urspriinge der Komparatistik (Zemanek 2012) wiederum
liegen in der historisch-vergleichenden Sprachwissenschaft (Wiese 2010), welche die (teilweise)
Rekonstruktion von ,Ursprachen® und (Makro-)Sprachfamilien wie Indogermanisch, Finno-
Ugrisch, Eurasiatisch ermoglichte.
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die urspringliche Farbigkeit der Beweinung der des Marientodes sehr dhnlich gewesen
sein muss. Bestimmt wird diese v.a. durch das Blau bzw. Hellblau der Gewénder
Mariae bzw. Christi und einiger Apostel, aber auch durch die hochrote bzw. rosafarbene
Kleidung einiger Apostel. Griin ist ebenfalls eine wichtige Farbe — auf der Beweinung
tritt es in der Farbe des Mooses bzw. der sparlichen Vegetation des Gologtha-Berges
sowie im Gewand der ,Orans“ in Erscheinung, auf dem Marientod wieder in einigen
Apostelgewandern. Insgesamt ist die Farbigkeit in beiden Féllen eher aquarellhaft, wofiir
das Vorbild sicherlich in der Kunst des Joos van Wassenhove (Abb. 66) zu sehen ist, der
zur Entstehungszeit beider Bilder wahrscheinlich nicht mehr am Leben war.”™ Zwar gibt
es bei der Beweinung weder ein so helles, an Rogier van der Weydens Buntfarbigkeit er-
innerndes Hochrot wie bei der Dreifaltigkeit in Edinburgh (Abb. 6), noch ein so tiefes
Dunkelblau wie beim Gewand der Portinari-Maria (Abb. 10), doch die Farbigkeit der
Beweinung diirfte weniger ,,aquarellhaft®, d. h. von Joos van Wassenhove beeinflusst sein
als die des Marientodes. Weitere motivisch-kompositionelle Gemeinsamkeiten waren:
zum einen natiirlich die Tatsache, dass Raum und Komposition primar durch die
Figuren aufgebaut werden, welche um ein Hauptmotiv bzw. eine Hauptfigur herum
gruppiert sind. Die Anordnung dieser ,Nebenfiguren® ist auf dem Marientod jedoch
nicht so streng wie bei der Beweinung, wo die Kopfe, Bouts' bzw. Rogiers
Kompositionsschema folgend, in zwei parallelen, von rechts unten nach links oben
fiihrenden Diagonalen aufgereiht wurden. Zum anderen aber sind es einzelne Motive wie
die in der linken unteren Ecke des Stindenfalls sitzende weibliche Figur, aus der im
Marientod zwei ebenfalls auf dem Boden sitzende Apostel geworden sind, welche auf
beide Bildecken verteilt wurden. Diejenige Figur, die den Blick des Betrachters sucht,
befindet sich nun in der rechten Ecke, wahrend die kniende ménnliche Profilfigur ein
bisschen weiter nach oben gertickt wurde. Aus diesen kompositionellen Gemeinsamkeiten

resultiert aber eine stilistische Gemeinsamkeit: die stark ausgepriagte Raumenge,

273 Wassenhove starb auf dem Hof Frederico da Montefeltres in Urbino. Hugo beglich fir ihn
wéhrend seiner Abwesenheit Schulden, die beiden diirften also miteinander befreundet gewesen
sein. Die Frage, ob Hugo van der Goes nach Italien reiste und dort das einzige Werk, dessen Zu-
schreibung an Wassenhove niemals umstritten war, ndmlich die Apostelkommunion, im Original
sah, ist meines Erachtens durchaus berechtigt. Am Bild in Urbino wird jedenfalls ersichtlich, dass
die Genter Malerei in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts — ebenso wie die ganze Malerei
nordlich der Alpen — nicht nur von Jan van Eyck, sondern v. a. auch von Rogier van der Weyden
gepragt war (Bottacin 2007, Bottacin 2004a, Bottacin 2004b, Evans 1993).
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wodurch es zu einer Konzentration auf die Gesichter und die Hande der Figuren — als
Ausdruckstriager — kommt. Obwohl die Beweinung viel geringere Ausmafle besitzt als der
Marientod, sind beide Phédnomene, also sowohl die Enge als auch die Konzentration auf
Kopfe und Hénde, weniger stark ausgeprigt, da mehr Personen ganzfigurig abgebildet
werden konnten. Neben der gréfleren Monumentalitidt der Figuren auf dem Marientod
konnte man dies als einen weiteren Hinweis fiir die frithere Entstehung der Beweinung
bzw. des Wiener Diptychons werten. Ubrigens wiirde auch der relativ kleinteilige und
v. a. beim Gewand des Johannes noch einiges an FEigenleben entwickelnde Faltenstil
dafiir sprechen, wohingegen man bei der viel natiirlicher wirkenden Gewandbehandlung
auf dem Marientod neben Jan van Eyck vielleicht den Einfluss Memlings ausmachen
kann. Man konnte den Unterschied aber auch so beschreiben, dass bei der Beweinung
die Gewander dazu dienen, den Korper der Figuren zu bedecken, wéhrend auf dem
anderen Bild die Figuren eher nur die tippigen, schweren Stoffmassen ausfiillen und
ihnen etwas Form verleihen sollen. Im einen Fall liegt der Schwerpunkt also auf dem

menschlichen Korper, im anderen auf den vielen bunten Stoffen.

Die , kleine Kreuzabnahme*

Bei der sog. ,kleinen Kreuzabnahme® (Abb. 14, 15), deren Fligel in Berlin und New
York aufbewahrt werden, handelt es sich um ein Tiichlein-Diptychon, welches sehr eng
mit der Beweinung zusammenhangt. Sie ist gleichsam ein ,Kind“ der Beweinung, d. h.
ohne ihr Vorbild gar nicht vorstellbar. Es ist daher anzunehmen, dass die Kreuzabnahme
ebenfalls nach dem Wiener Diptychon entstand. Aufgrund des sehr engen Bildraumes
wére es allerdings nicht tiberraschend, wenn es sich bei der Kreuzabnahme um eines der
spatesten Werke von Hugo handeln sollte, das ungefahr gleichzeitig oder kurz vor dem

Briigger Marientod, also um 1479, entstand.

Die wichtigste Gemeinsamkeit betrifft die Form der Werke — beide sind Diptychen.
Doch sind es sehr unterschiedliche Arten von Diptychen: Im einen Fall handelt es sich
um ein ,richtiges Diptychon, das auf Holztafeln gemalt ist. Es war klein genug, um
transportiert zu werden und es war ursprunglich verschliefbar, wiahrend die Auflenseiten

der Tafeln bemalt waren. Die  kleine Kreuzabnahme® hingegen ist eigentlich kein Di-
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ptychon, es waren wohl eher nur Pendants, eine Szene wurde auf zwei Bilder verteilt, aus
einem Bild wurden zwei gemacht. Der Bildtrager (Leinwand) spricht zwar dafiir, dass sie
transportabel war, aber das Ensemble hat eigentlich keinen Objektcharakter mehr. Nicht
zu vernachlassigen ist auch der Groflenunterschied — die ,kleine Kreuzabnahme® ist zwar
deutlich grofler, jedoch war sie in zusammengerolltem Zustand kleiner und daher leichter
zu transportieren. Des Weiteren sind beide Werke der Gruppe der niederldndischen
Kreuzabnahme-, Beweinungs- und Grablegungsdarstellungen zuzuordnen.*™

Auffillig sind natiirlich wieder die Gesten, welche bei der Kreuzabnahme ebenfalls
eine wichtige Rolle zu spielen scheinen, und zwar — wie bei dem Wiener Diptychon —
v. a. auf dem rechten Fligel. Auf die ,Orans“ wurde im Zusammenhang mit der
Datierung gerade hingewiesen. Die Geste dieser Figur ist der ,Orans® auf dem Wiener
Diptychon sehr &dhnlich, jedoch nicht identisch und es wird hier noch klarer, dass es
zwischen diesem Motiv und der frithchristlich-(italo)byzantinischen ,Maria Orans“ eine
enge Verbindung bestehen muss, denn die Beterin der Kreuzabnahme ist Darstellungen

“Tdie laut Belting zu den wichtigsten Ikonen in

wie der ,Madonna delle Grazie
S. Marco zu zdhlen ist, eigentlich noch &hnlicher als die der Beweinung. Doch die
,2Madonna delle Grazie“ ist nicht die einzige ,Maria Orans“ in Venedig. An der Sid-
fassade des Markusdoms gibt es namlich eine weitere Maria mit zum Gebet erhobenen
Armen (Abb. 70). Auf dieser Mosaikikone ist Maria aber nicht allein dargestellt, sondern
vor ihrer Brust ist das Jesuskind zu sehen, was sich wiederum sehr gut mit Marias Kopf
vergleichen lasst, welche sich vor der Brust von Hugos ,Orans“ befindet. Vor Marias
Brust sind ihre tibereinander gekreuzten Hénde zu sehen — eine neue Geste, die es in der
Beweinung noch nicht gibt. Diese Gebarde hat aber ebenfalls sehr interessante Be-
deutungen: Laut Ohm kreuzen z. B. viele Katholiken beim Empfang der Kommunion die
Hénde iiber der Brust. Die orthodoxen Christen hingegen, darunter insbesondere die
Russen, gebrauchen diese Geste nicht nur bei der Kommunion, sondern auch als eine

Betgeste.” Frank erwdhnt, dass man in russischen Klostern sogar mit iiber der Brust

gekreuzten Hénden zu schlafen pflegt.”” Die Protestanten wiederum kreuzen die Hinde

274 Jahnig 1914.

275 Belting 1990, S. 227.
276 Ohm 1948, S. 278.
277 Frank 1889, S. 203.
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beim Siindenbekenntnis tiber der Brust. Im Kreuzabnahme-Diptychon kénnte diese
Geste daher als eine Erinnerung oder Andeutung an die Siindhaftigkeits-Thematik des
Wiener Diptychons interpretiert werden, wobei sie sicher nicht so zu verstehen ist, dass
Maria eine Stinderin ist oder sich schuldig fiihlt, sondern ich vermute eher, dass sie — wie
auf der Beweinung die weibliche Figur in der linken unteren Bildecke — dem Betrachter
als Vorbild dienen und ihn an seine Stindhaftigkeit ermahnen soll. Andererseits ist uns
diese Geste nattrlich auch von anderen Altniederlandern bekannt, z. B. von der Ver-
kiindigungs-Maria auf dem Genter Altar, und in dem Kontext wiirde diese These nicht
viel Sinn ergeben, sehr wohl aber diejenige, nach der es sich hierbei um eine Betgeste
handelt, was wiederum zur Funktion des Diptychons als Andachtsbild passen wiirde.

Der wichtigste Unterschied zwischen Beweinung und Kreuzabnahme betrifft den
Darstellungsmoment: Im Gegensatz zur Beweinung ist das Tiichlein-Diptychon eher in
die Kreuzabnahme-Gruppe unter den niederléndischen Kreuzabnahmen, Beweinungen
und Grablegungen des 15. Jahrhunderts einzuordnen. Zwar wird das Werk im All-
gemeinen als , Kreuzabnahme® bezeichnet, doch ist dies vielleicht nicht ganz préazise, da
Christus — im Gegensatz z. B. zu Rogiers berithmter Kreuzabnahme im Prado — schon
vom Kreuz abgenommen wurde, Hugo wéhlte also einen etwas spateren Zeitpunkt als
Rogier. Dariiber, dass die Figuren der Beweinung dem Grab zumindest raumlich néher
sind, besteht kein Zweifel. Doch die rdumliche Néahe bzw. Entfernung zum Grab kann
nicht das entscheidende Kriterium fiir die Zuordnung der Werke in die eine oder in die
andere Gruppe sein, denn auf den anderen Beweinungen Rogiers, z. B. in London oder
Briissel, findet das Ereignis am Fufle des Kreuzes statt, wobei es natiirlich nicht aus-
geschlossen werden kann, dass — zumindest in der Vorstellung der spatmittelalterlichen
Christen — Jesus mehrere Male beweint wurde, z. B. einmal unmittelbar nach der Ab-
nahme vom Kreuz, und einmal unmittelbar vor der Grablegung (in der Heiligen Schrift
wird — im Gegensatz zur Kreuzabnahme und zur Grablegung — nicht tiber die Be-
weinung berichtet). Ein viel besseres Kriterium ist aber moglicherweise die Position des
Leichnams, der auf der Beweinung (zumindest mit den Fiflen bzw. Beinen) auf dem
Boden liegt, was beim Tiichlein eindeutig nicht der Fall ist. Neben dem Darstellungs-
moment betrifft ein weiterer wichtiger Unterschied die Nédhe des Betrachters zum Ge-

schehen: Bei den Tiichlein ist sie zweifellos viel grofer, obwohl sie ungefahr 20 cm hoher
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sind als das Tafelbild. Durch die groflere Nédhe zum Geschehen wird nicht nur der Ab-
bildungsmafistab erhoht, sondern es kommt auch zu einem grofieren Gedriange im Bild
und die Figuren konnen nicht mehr ganzfigurig dargestellt werden. Von den meisten
Figuren ist daher eigentlich nur der Kopf zu sehen, nur bei den Figuren der sog. Haupt-
gruppe, also Christus, Maria, teilweise auch Johannes und Maria Magdalena, kann man
auch den Oberkorper erkennen. Im Gegensatz zum Wiener Diptychon scheint die
Kreuzabnahme auch nicht so eng mit der Bibel und zeitgenéssischen Texten zusammen-
zuhangen. Weniger komplex ist sie deshalb aber nicht: Wie Ringbom schon betonte,
handelt es sich bei diesem Werk nicht nur um eine Kreuzabnahme, sondern der Maler
vereinigte durch die Aufteilung der Figuren auf die beiden Fliigel eines Diptychons
eigentlich zwei ikonografische Typen: Die Kreuzabnahme und die Schmerzensmann-und-
Mater-Dolorosa-Ikonografie (Abb. 77), welche in der Diptychon-Form wohl schon von
Rogier in die altniederlindische Malerei eingefithrt wurde.”™ Dadurch verzusténdlichte
Hugo van der Goes — im Sinne Panofskys — einerseits das Geschehen der Kreuzabnahme,
andererseits schmiickte er aber die alte Schmerzensmann-und-Mater-Dolorosa-

Ikonografie mit weiteren Figuren aus und verlieh ihr dadurch mehr Bewegung und

Aktion.*™

Die Londoner Grablegung

Die beriihmte Londoner Grablegung™ (Abb. 35), die hochstwahrscheinlich Teil des sog.
Kreuzigungs-Altars war und Dirk Bouts d. A. zugeschrieben wird, ist zweifellos das
wichtigste Vergleichsbeispiel zur Wiener Beweinung (nicht zuletzt weil schon seit
Langem ein Lehrer-Schiiler-Verhéltnis zwischen Bouts und van der Goes vermutet wird,
in jedem Fall werden sich die beiden Maler aber personlich gekannt haben).
Interessanterweise wurden die Werke in der bisherigen Forschung jedoch noch nie
genauer miteinander vergleichen. Dies ist auch deshalb nicht unproblematisch, weil man
nicht einmal mit Sicherheit weif3, ob die Londoner Grablegung wirklich vor der Wiener

Beweinung entstand. Tatséchlich zeigt der Vergleich deutlich, dass Hugos Verhaltnis zu

278 Ringbom 1965, S. 125f.
279 Panofsky 1927.
280 Périer-d'Ieteren 2006, S. 162-177, 237-239; London 1998, S. 38-45; Koch 1988.
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Dirk Bouts d. A. — falls die Londoner Grablegung wirklich sein Werk ist, worauf diese
Uberlegungen aufbauen — #hnlich gewesen sein muss wie sein Verhéltnis zu Jan van
Eyck, dem ersten grofien Niederlinder, an dem sich der Kiinstler bei der Gestaltung des
rechten Diptychonfliigels orientierte: Die Verwandtschaft der beiden Kompositionen ist
unleugbar, doch beim genauen Hinsehen bemerkt man, dass die Unterschiede eigentlich
grofler und zahlreicher sind als die Gemeinsamkeiten. Auflerdem scheint es sich hierbei
wieder — wie beim Stindenfall und dem Genter Altar — um einen intendierten Riickgriff
und ein ganz bewusstes Zitieren des Bouts'schen Werks zu handeln. Vor der Ausfithrung
dieses wichtigen Vergleichs sind jedoch einige einleitende Bemerkungen zum Stand
Bouts-Forschung und zum Problem des Lehrer-Schiiler-Verhéltnisses zwischen Hugo und

Bouts unerlésslich.

Die Hypothese des Lehrer-Schiiler-Verhatnisses lésst sich zwar mangels schriftlicher
Quellen nach wie vor nicht endgiiltig beweisen, allerdings wurde ihr auch noch von
niemandem widersprochen.” Die Neigung mancher Forscher, Bouts eher mit der alt-
hollandischen, Hugo hingegen — nicht zuletzt aufgrund seiner engen Verbindungen zu
den Gent-Briigger Buchmalern, also der ,flamischen“ Buchmalerei — mit der flimischen
Kunst in Verbindung zu bringen, kann hier sicherlich nicht als ein seriéses Argument

282

gewertet werden.”” Neben dem stilkritischen Befund sprechen jedenfalls auch die Mal-
und v. a. die Zeichentechnik der beiden Kiinstler fiir die Hypothese des Lehrer-Schiiler-
Verhéltnisses.

Bei der sog. ,,Gruppe Bouts (d. A.)“ handelt es sich iiberdies um eine der hetero-
gensten und daher problematischsten Bildergruppen der niederlandischen Malerei des
15. Jahrhunderts.”™ Thre ,Kernbestandteile® sind: der ,Abendmahls-Altar* in Léwen
(Abb. 81) — das einzige Werk, das man mit Bouts in Verbindung bringen kann, da der

Vertrag zwischen Auftraggeber und Maler erhalten ist; der Kreuzigungs-Altar®™, ein

281 Maryan W. Ainsworth brachte z. B. tiberzeugende stilkritische, mal-, zeichen- bzw. arbeits-
technische Argumente fiir ein Lehrer-Schiiler-Verhéltnis zwischen Bouts und Gerard David vor.
Nachdem die Verbindungen zwischen Hugo und Bouts noch enger gewesen sein durften als
zwischen Bouts und David, kénnen wir mit relativ groffer Sicherheit davon ausgehen, dass Hugo
wirklich Schiiler von Bouts d. A. war (Ainsworth 1998, S. 315).

282 Pécht 1933.

283 Grundlegende Publikationen: Bruijnen 2008, Périer-D'leteren 2006, Steyaert 2005, Leuven 1998,
Schone 1938, Friedldnder 1925.

284 Die erhaltenen Bestandteile befinden sich in Briissel (Kreuzigung, Farbabb. bei Perier-
d'Teteren 2006, S. 164), London (Grablegung, Farabb. bei Perier-d'Ieteren 2006, S. 170), Pasa-
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grofles Leinwand-Ensemble, zu dem die Londoner Grablegung gehorte, der Kreuz-
abnahme-Altar in Granada™’, die Fliigel mit den Darstellungen von Holle und Paradies
in Lille™ (Abb. 74), die beiden Gerechtigkeitsbilder in Briissel™ und mehrere kleinere
Tafelgemélde, darunter einige Madonnenbilder.™ Dirk Bouts d. A. signierte seine Werke
ebenso wenig wie Hugo van der Goes. Zeitlich ungefahr einordnen léasst sich — dank des
1464 datierten Vertrages — wieder nur der Abendmahls-Altar (Abb. 81).”* Nach wie vor
ungeklart ist daher das Problem der stilistischen Entwicklung und die Frage der Hande-
scheidung innerhalb der Werkstatt, die im Wesentlichen wahrscheinlich aus Familien-
mitgliedern bestand. Der Kreuzabnahme-Altar in Granada und der Kreuzigungs-Altar
wiirden sich zwar als Frithwerke anbieten, jedoch erscheint die stilistische Entwicklung
zu den dreieckigen Kopftypen und den stark geldngten Figuren der mutmafBlichen
Spatwerke um den Abendmahls-Altar nicht unbedingt logisch. Auflerdem sind bei den
einzelnen Bestandteilen des Kreuzigungs-Altars trotz kompositorischer Uberein-
stimmungen (Figurengrofie usw.) relativ deutliche Unterschiede bei Raum- und
Figurenauffassung zu beobachten.

Die Verwandtschaft zwischen dem Wiener Diptychonfliigel und der Londoner Grab-
legung besteht nun aber in erster Linie wieder im Motivisch-Kompositionellen, wobei wir

hier typischerweise zugleich auch schon auf einen Unterschied stoflen, ndmlich auf die

dena (Auferstehung, Farbabb. bei Perier-d'Ieteren 2006, S. 172) und Los Angeles (Verkiindigung,
Farbabb. bei Perier-d'leteren 2006, S. 166). Die Zusammengehorigkeit der Bilder und
Rekonstruktion des Altares wird von den meisten, aber nicht von allen Forschern akzeptiert
(Perier-d'Teteren 2006, S. 162, Abb. 151).

285 Abb. bei Perier-d'Ieteren 2006, S. 240f.

286 Farbabb. bei Perier-d'Ieteren 2006, S. 276f.

287 Farbabb. bei Perier-d'Teteren 2006, S. 46f.

288 Der schone Marienaltar® im Prado (Abb. bei Perier-d'Ieteren 2006, S. 302-303), den man lange
Zeit als ein Hauptwerk des frithen Bouts ansah, wurde von Kemperdick wohl leider zurecht aus
der eigentlichen ,Kerngruppe®“ ausgeschieden — es gibt nicht nur feine, aber grundlegende
stilistische Unterschiede, sondern v. a. unterscheidet sich die Technik der Unterzeichnung zu
stark von den Unterzeichnungen der anderen Bilder (Kemperdick 2001).

289 Die im Rahmen der neuesten Bouts-Monografie (Perier-d'Ieteren 2006) publizierten dendro-
chronologischen Daten sind eher verwirrend als aufschlussreich. So wurde etwa der Baum, der die
Tafeln fiir den Passionsaltar in Granada lieferte, ungefdhr gleichzeitig mit demjenigen Baum ge-
fallt, der das Holz fiir den Abendmahls-Altar bereitstellte. Einige andere Tafeln wiederum be-
sitzen jlingste Jahresringe aus der Zeit um 1400, was zumindest die theoretische Entstehung der
Bilder um 1420-30 ermdéglicht. Dies wire jedoch vor der Titigkeit von Bouts d. A. (Natiirlich
ware es nicht ungewohnlich, wenn die eine oder andere Tafel etwas ldnger gelegen wére, doch ist
es etwas irritierend, dass dies anscheinend gleich bei mehreren Bildern der ,,Bouts-Gruppe® vor-
kommt.)
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spiegelverkehrt angeordnete Figurenkomposition, bestehend aus der sog. Hauptgruppe,
d. h. Maria, Johannes, Joseph von Arimathea bzw. Nikodemus und dem Leichnam, der
im Vordergrund sitzenden, weiblichen Figur sowie den beiden trauernden Frauen, welche
die Kompositionen nach hinten abschlieBen und im Ubrigen die einzigen Bildelemente
darstellen, die Hugo van der Goes von Dirk Bouts iibernahm, ohne sie spiegelverkehrt
anzuordnen. Damit wéren die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Bildern eigentlich
genannt, zumindest diejenigen aus dem gegenstédndlich-kompositionellen Bereich. Der
Grund fiur die spiegelverkehrte Anordnung ist sicherlich darin zu sehen, dass die Be-
weinung den rechten Fliigel eines Diptychons bildete, der auf die Komposition des linken
Fligels Riicksicht nehmen musste. Doch es gibt ein weiteres Gestaltungsprinzip, bei dem
sich Hugo van der Goes von Bouts' Londoner Grablegung beeinflussen lie, und zwar
aus gutem Grund: Das Einzigartige an diesem berithmten Tiichlein ist wohl das
Schweigen, in dem die Darsteller der Grablegung verharren und die groflartige Stille,
welche sie ausstrahlen. Hugo van der Goes konnte die Stille der Londoner Grablegung
nicht tbertreffen, doch ist er hier Bouts viel ndher als Rogier. Dennoch versuchte er die
,Bouts'sche Stille“ in gewisser Weise noch zu steigern, indem er sie in Richtung Ernst-
haftigkeit, Trauer und Betroffenheit modifizierte, worin wieder ein Unterschied zu sehen
ist.

Die grundlegenden Abweichungen betreffen erneut — analog zum Vergleich des linken
Fliigels mit den Genter Ureltern — Format, Grofle und Ikonografie der Bilder: Dass es
sich bei der Londoner Grablegung eigentlich nicht um ein Privatbild handelt, wie beim
Wiener Diptychon, wurde schon erwéhnt. Darum besitzt das ungefdhr 90 ¢cm hohe und
70 cm breite Tiichlein viel grofiere Ausmafle als der Diptychonfliigel. Das Format ist, wie
das der Beweinung, hochrechteckig, jedoch misst die Hohe des Bildes nur wenig mehr als
seine Breite, wodurch der Betrachter es eher als quadratisch empfindet. In beiden Féllen
sind Format und Groflie von der Formgelegenheit bzw. der Funktion abhéngig: Die Form
und die Ausmafle der Grablegung wurden vom Mittelbild des Kreuzigungs-Altars vor-
gegeben, wahrend sich Hugo van der Goes bei der Gestaltung der Beweinung am mog-
licherweise schon vorhandenen Siindenfall bzw. an den Vorgaben des Auftraggebers
orientieren musste. Auch hier haben Format und Gréfle Auswirkungen auf die

Komposition. Zu den weiteren prinzipiellen Unterschieden zahlt der Darstellungs-
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moment, denn, selbst wenn auf dem Wiener Bild eine Beweinung gezeigt wird, die der
Grablegung zeitlich und daher auch inhaltlich eindeutig naher ist als der Kreuzabnahme,
so handelt es sich noch immer um ein anderes Ereignis. Auflerdem ist das Geschehen,
welches Bouts dargestellte, bewegter, als dasjenige, welches auf dem Diptychonfliigel zu
sehen ist. Und es ist nicht nur bewegter, sondern es zeigt auch einen Moment, von dem
in der Heiligen Schrift berichtet wird, wihrend in keinem der vier Evangelien davon die
Rede ist, dass die Angehorigen und Freunde Christi den Toten beweinten, nachdem sie
ihn vom Kreuz abgenommen hatten. Bei der Grablegung gibt es also mehr Handlung
und Aktion, Christus wird gerade in das Grab hineingelegt. Bei der Beweinung wird
auch etwas getan, doch dieser Vorgang ist in einem viel hoheren Maf3 ein Psychischer als
im Vergleichsbeispiel, da hier die ,physischen Vorgidnge“ fast génzlich zum Stillstand
gebracht wurden. Dies wiirde wieder Panofskys These entsprechen, nach der es bei der
einen Form des Andachtsbildes zu einer Herauslosung aus dem Gesamtgeschehen und zu
einer Verzustindlichung der Handlung kommt.*”

Die stilistischen Unterschiede zwischen den beiden Bildern sind ebenfalls bemerkens-
wert. Zundchst zur Raumdarstellung: Das Auffélligste ist, dass bei Hugo ein viel
grofferes Gedrénge herrscht als bei Bouts. Dies kommt durch mehrere Faktoren zu-
stande: Erstens durch die groflere Figurenzahl, zweitens durch die geringen Ausmafe der
Tafel und drittens durch ihr Format. Am stédrksten wird dies wohl im linken unteren
Bildviertel spiirbar, welches der Kiinstler, anstatt es, wie Dirk Bouts, einfach leer zu
lassen, mit einer Figur fiillte. Dennoch ist die Wiener Beweinung rdumlicher als die
Londoner Grablegung. Der Korper des toten Christus z. B. ist ndmlich nicht bildparallel
angeordnet wie im Vergleichsbeispiel, sondern fiihrt eindeutig in die Tiefe, ebenso wie
die von rechts unten nach links oben verlaufende Diagonale, welche von den Kopfen der
Figuren gebildet wird. Bei der gerade erwahnten Frauengestalt im Vordergrund handelt
es sich ebenfalls um ein sehr rdumliches Motiv: Denn der Unterkorper dieser Figur,
welche im Raum eine Drehbewegung vollfithrt, ist im Profil abgebildet, mit dem Gesicht
wendet sie sich aber zum Betrachter, wodurch ihr Oberkérper verkiirzt wiedergegeben
werden musste. In der stark entraumlichten Londoner Grablegung hingegen ist nicht nur

der Leichnam bildparallel angeordnet, sondern auch das Grab, worin er versenkt wird.

290 Panofsky 1927.
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Auffallend sind des Weiteren die beiden Profilfiguren im Vordergrund, Maria Magdalena
und Nikodemus oder Joseph von Arimathea. Bei Hugo van der Goes gibt es nur eine
Figur, die in so strengem Profil wiedergegeben wurde, doch bezeichnenderweise befindet
sich diese gelb gewandete Frauengestalt, bei der es sich tibrigens um ein Zitat aus Petrus
Christus' berithmter Beweinung handelt (Abb. 67), nicht im duflersten Vordergrund, wie
bei Bouts, sondern sehr weit hinten, in der allerletzten Reihe.”" Auch die Plastizitit ist
bei Hugo starker ausgepréigt. In der Londoner Grablegung tragen alle Gestalten lange,
weite und — bis auf eine Ausnahme — dunkle Gewénder, welche, der Schwerkraft ge-
horchend, schlaff zu Boden fallen und kaum etwas vom Korper ihrer Trager erahnen
lassen. Ganz im Gegensatz zu diesen fast mittelalterlichen Gewandfiguren tragt die
junge Frau in der linken unteren Ecke der Wiener Beweinung ein helles, modisches
Kleid, welches sich eng an ihren Oberkérper schmiegt und sogar ihre Briiste hervortreten
lasst, wahrend das dekorative Faltengekrdusel des weiten Unterteils ein relativ starkes
Eigenleben entwickelt. Das Gleiche gilt fiir den wegflatternden Umhang des heiligen
Johannes, bei dem es sich wieder um ein unverkennbares Rogier-Zitat handelt. Bouts'
viel weniger artifiziellen oder aristokratischen“ Gewandbehandlung entsprechen im
Wiener Bild noch am ehesten die Kopfbedeckungen der Frauen sowie das Gewand
Marié, welches aufgrund seines , krepierten* Blaus jedoch schwer zu beurteilen ist.
Uberhaupt ist es lohnenswert, das Verhéltnis dieser beiden Bilder bzw. Kiinstler zu
Jan van Eyck und Rogier van der Weyden zu untersuchen, denn, obwohl der frithe Bouts
sich bei der Gestaltung der Gewander von Rogier offensichtlich absetzen will, wird beim
Blick auf die Wiener Beweinung klar, dass er diesem nicht nur noch néher steht als
Hugo, sondern ihn z. T. sogar tibertrifft. Damit meine ich (bei der Grablegung) einer-
seits freilich den an atmosphérischen Qualitidten tberaus reichen Landschaftshinter-
grund, welcher raumlich in keiner Weise mit der Vordergrundszene in Verbindung zu
stehen scheint und somit den fiir Rogier typischen Charakter einer Landschaftstapete
besitzt, andererseits aber auch den (im Gegensatz zur sehr malerisch ausgefithrten

Hintergrundlandschaft) &duflerst grafischen und reliefhaften Stil der Szene im Vorder-

291 Eine weitere Figur, die man als eine Profilfigur bezeichnen konnte, ist jedoch in der rechten
unteren Ecke der Beweinung zu sehen: der ganzfigurig gegebene trauernde, dltere Mann. Das eine
Motiv schlieBt die Komposition also nach oben ab, wéihrend die andere vorne bzw. unten an-
scheinend dieselbe Funktion besitzt. Es ist sicher kein Zufall, dass diese beiden im Profil wieder-
gegeben wurden, wodurch sie sich auf bildparallelen Raumebenen befinden.
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grund des Bildes. Selbstverstandlich wird dieser Eindruck auch dadurch verstiarkt, dass
der Erhaltungszustand der Londoner Grablegung aufgrund der Maltechnik und des
Materials, auf dem das Bild ausgefithrt wurde — obwohl es zu den am besten
konservierten niederlandischen Tiichlein zahlt — wahrscheinlich deutlich schlechter ist als
der des Diptychons. Dennoch wiirde man nicht annehmen, dass z. B. das Rot des Ge-
wandes von Johannes ein so strahlendes war wie in der Beweinung. Diese weniger bunte
Farbigkeit lésst sich also nicht nur durch die Verschiedenartigkeit der Bildmedien bzw.
Maltechniken erkléren. Beim Vergleich mit Bouts wird also klar, dass Hugo dem ex-
pressiven Kolorismus Rogiers einerseits durch die Verwendung der reinen Primérfarben
Rot, Blau und Gelb naher steht, andererseits aber v. a. auch von denjenigen Errungen-
schaften Rogiers beeinflusst wurde, bei denen sich dieser wiederum von Jan van Eyck
anregen lieS. Denn die Verwendung von Primérfarben z. B. ist zwar sehr typisch fiir
Rogier, doch letztlich war es Jan van Eyck, bei dem die Farben das erste Mal zu
strahlen begannen. Davon ist die Londoner Grablegung weit entfernt. Im Gegensatz zum
rot-blau-weiflen Farbakkord der Gewéander von Maria, Johannes und der unidentifizier-
baren Frauengestalt auf dem Diptychonfliigel wird dieses Bild im Grunde nur von einer
einzigen schmutzigen Sekundérfarbe dominiert, der sich alle anderen Farben unter-
ordnen: dem hellen, braunlich-grauen Griin der Landschaft. Interessant ist auch, dass
diese fiir den Bouts'schen Stil auch sonst sehr charakteristische Tonigkeit in diesem Fall
durch den Erhaltungszustand des Bildes noch verstarkt bzw. hervorgehoben wird. So
kommt die Farbe Griin nicht nur in der Landschaft, sondern auch in den Gewéandern fast
aller Figuren vor. Rot, Blau und Weif} sind ebenfalls vorhanden, doch das Rot und das
Blau der Gewander von Johannes dem Evangelisten und der Untergewédnder von Maria
und Nikodemus bzw. Joseph von Arimathea sind bei Weitem nicht so hell und strahlend
wie bei Hugo, sondern ziemlich dunkel, das Blau fast schwarz, und auch der Umhang
Maria Magdalenas ist nicht so sauber wie das weifle Kleid der weiblichen Figur in der
linken unteren Ecke des Diptychonfliigels. Das Verhéltnis zwischen Hugos Wiener Be-
weinung und Bouts Londoner Grablegung entspricht daher also in etwa dem Verhéltnis
zwischen Jan van Eyck und Rogier van der Weyden, wobei dies aber nicht bedeutet,

dass die zu Beginn meiner Ausfithrungen aufgestellte These, im rechten Diptychonfliigel
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sei von Jan van Eyck kaum mehr etwas zu spiiren, widerlegt sei, denn Rogier verdankt

van Eyck selbst Einiges.

Die Beweinung in Den Haag

Bei der Haager Beweinung®” (Abb. 36), ist sich die Forschung einig, dass sie — oder zu-
mindest die Ausfithrung der Arbeit — nicht Rogier van der Weyden selbst zuzuschreiben
ist. Es handelt sich entweder um eine Werkstattarbeit, deren Komposition vom Haupt-
meister angelegt wurde, oder um ein Werk aus der Nachfolge Rogiers. Falls die zweite
Moglichkeit zutreffen sollte, kann man davon ausgehen, dass die Tafel ein heute ver-

293 . . . . . .
Teilweise wird auch die Meinung vertreten, die

lorenes Original von Rogier wiedergibt.
Beweinung in Den Haag sei — als ein Werk der sog. , Rogier-Renaissance® — sogar spater
zu datieren als Hugos Beweinung.”” Welche der beiden Rogiers ,,Urbild“ nun zeitlich und
stilistisch ndher kommt bzw. ob die Haager Komposition mit jenem ,,Urbild“ identisch
ist, ist in unserem Kontext aber weniger wichtig als die Tatsache, dass sich Hugo beim
rechten Fliigel des Diptychons offensichtlich nicht an Jan van Eyck, sondern an Rogier
orientiert. Wie immer es also gewesen sein mag, wir konnen davon ausgehen, dass er
sowohl Petrus Christus' als auch Rogiers bzw. die Haager Beweinung kannte. Von Jan
van Eyck hingegen ist im Wiener Bild — ganz im Gegensatz zu seinem Gegenstiick, dem
Stindenfall — nicht mehr viel zu spiiren. Allerdings ist mir nur eine einzige Beweinung
bekannt, die hochstwahrscheinlich eine eigenhéndige Arbeit Rogiers ist: die Mitteltafel
des Miraflores-Triptychons (Abb. 65). Diese ist zugleich die alteste erhaltene Beweinung
in der altniederlandischen Malerei. Daneben gibt es noch einige weitere Beweinungen in
Briissel, Madrid (Abb. 68) und London, die irgendwie mit Rogier van der Weyden in

Verbindung zu stehen scheinen, aller Wahrscheinlichkeit nach aber wieder nicht von ihm

selbst stammen. Alle diese Darstellungen unterscheiden sich von Hugos Beweinung

292 Kemperdick 2007, 123; Leuven 2009, S. 511-513.

293 Rosenauer 1969; Dafiir wiirde eventuell auch ein weiteres Bild sprechen, das héchstwahrschein-
lich vor dem Wiener Diptychon entstand, ndmlich Petrus Christus' Briisseler Beweinung
(Abb. 67), die als ein Dokument fiir die Abwendung Petrus Christus' gegen die Mitte des Jahr-
hunderts von seinem Lehrer Jan van Eyck und seine Hinwendung zu Rogier van der Weyden gilt.
Von der Haager Tafel unterscheidet sie sich allerdings nicht nur durch die spiegelverkehrte An-
ordnung des Leichnams und einiger anderer Figuren, sondern v. a. durch ihre kiihlere Farbigkeit.

294 Sander 1992, S. 86.
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dadurch, dass sie die Beweinung mit wenigen Figuren darstellen und sich somit ganz auf
den Schmerz der Mutter konzentrieren, die ihren toten Sohn das letzte Mal umarmt und
an sich schmiegt. Dem gegentiber ist die emotionale Komponente bei der Haager Tafel,
deren ITkonografie dem Wiener Bild noch am néichsten kommt, viel zurtickgenommener.
Gleichzeitig halt sich der Kinstler — trotz der zahlreichen, z. T. unidentifizierbaren
Figuren bzw. ,Doppelbesetzungen® — genauer an die Heilige Schrift, da in den
Evangelien nirgendwo davon berichtet wird, dass Maria ihren toten Sohn nach der
Kreuzabnahme in den Arm nahm und ihn beweinte. Im Johannesevangelium wird ihr
Name bei der Schilderung der Kreuzabnahme und der Grablegung ndmlich nicht einmal
genannt, und die anderen Evangelisten erwdhnen lediglich, dass ,,die Frauen“ auch dabei

waren und zusahen.

In der Tat scheint Hugos Bild fast wie eine ins Hochformat gedridngte, miniaturisierte
Haager Beweinung zu sein, denn aufler diesen Beispielen gibt es eigentlich nur noch zwei
Kompositionen von Petrus Christus, die uns das Ereignis in dieser Form, d. h. ohne die
den Leichnam umarmende Mutter, zeigen. Das Ungewohnlichste an der Ikonografie der
Beweinungen in Wien und Den Haag ist jedoch, dass Maria in betender Position bzw.
mit zum Gebet gefalteten Hénden dargestellt und somit ebenfalls als eine Figur zu
deuten ist, die dem Betrachter zeigt, was er beim Anblick des Ereignisses denken, fiithlen
und wie er sich verhalten soll. Dies lasst sich sicherlich wieder mit der Funktion der
Tafel in Verbindung bringen, denn das Motiv der ihren Sohn anbetenden Maria ist mir
nur von Rogiers Andachtsdiptychon des Laurent Froimont bekannt — zumindest in der
niederlindischen Malerei vor Hugo van der Goes.” Zu den weiteren motivischen Ge-
meinsamkeiten zéhlen die auf dem Boden sitzende weibliche Figur in der linken unteren
Bildecke, der im Vordergrund auf einem weiflen Leichentuch ausgestreckt liegende, steife
Leichnam, der von einem alten, bartigen Mann unter den Armen gehalten wird, sowie
die beiden trauernden Frauen, welche die Figurenkomposition nach oben bzw. links ab-
schlieBen. Neben diesen Ubereinstimmungen sind aber auch die Unterschiede zwischen
den beiden Bildern nicht zu iibersehen: Die Auffélligsten wéare wohl die spiegelverkehrt
angeordnete Hauptgruppe der Wiener Beweinung — bestehend aus Maria, Johannes,

Joseph von Arimathea oder Nikodemus und dem Leichnam, also dem eigentlichen

295 Abb. bei Kemperdick 2007, S. 106f.
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,Kern“ der Beweinung, welcher schon in der Mitteltafel des Miraflores-Triptychons vor-
handen ist —, sowie natturlich das Format der Tafel, doch diese lassen sich beide durch
die Bildform erklédren. Auch der Umstand, dass das Wiener Bild viel kleiner ist als die
130 mal 80 cm grofle Haager Beweinung, begriindet sich durch die Funktion des Di-
ptychons. Interessant ist aber, dass sich der Kiinstler beim rechten (wie beim linken)
Fliigel wieder an derart monumentalen Werken orientiert. Aulerdem haben Format und
Grofle der Tafeln weitere, nicht zu unterschétzende Konsequenzen fiir die Komposition,
denn das panoramaartige Breitformat der Tafel in Den Haag bietet wesentlich mehr
Bewegungsfreiheit fiir die Figuren. Im Haager Bild sind daher nicht nur mehr Personen
bei der Beweinung anwesend, sondern diesen steht auch mehr Platz zur Verfiigung fir
verschiedene pathetische Gebéarden der Trauer und des Mitleidens. Dagegen mussten die
Gestalten der Wiener Beweinung viel enger zusammengeriickt werden, wodurch bei
vielen von ihnen nur mehr der Kopf und ein kleiner Teil des Oberkorpers zu sehen sind.
Obwohl im Diptychonfliigel also insgesamt weniger Gestalten der Beweinung Christi
beiwohnen, ist das Verhéltnis der Geschlechter (wenn man den leblosen Christus nicht
dazurechnet) genau umgekehrt, da auf dem Wiener Bild fiinf weiblichen Figuren vier
mannliche gegeniiberstehen, wahrend beim Vergleichsbeispiel vier Frauen und sechs
Ménner erkennbar sind. Dies kann man moglicherweise erneut mit der Funktion der
Bildform in Verbindung bringen, denn der Betrachter soll durch die massivere Présenz
des Weiblichen vielleicht dazu angeregt werden, das Ereignis auch emotional nachzu-
vollziehen. Auf der Wiener Beweinung sind also mehr Frauen zu sehen, doch sie ver-
halten sich eigentlich weniger emotional oder extravertiert als bei dem anderen Bild. Thre
Introvertiertheit resultiert einerseits aus dem Platzmangel im Bild, hédngt jedoch
andererseits zweifellos wieder mit der Funktion des Bildes zusammen, denn die Gestalten
und ihr Verhalten sollen fiir den andéchtigen Betrachter als Vorbild dienen. Dass auf
dem Diptychonfliigel (nur) eine Figur weniger dargestellt ist als auf der Haager Tafel,
lasst sich einerseits durch die geringere Grofle und das Format des Bildes erklaren,
andererseits ist die grofle Figurenzahl fiir ein Andachtsbild eher etwas ungewdhnlich.
Dadurch aber, dass bei der Haager Komposition um die einzelnen Gestalten herum mehr
Raum ist, konnte der Kiinstler zwischen ihnen mehr von der Umgebung und der Land-

schaft, in der sich die Szene ereignet, zeigen: Zunéchst fallt hier auf, dass sich die beiden
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Beweinungen zu unterschiedlichen Zeitpunkten abspielen miissen, denn die Eine findet
unmittelbar nach der Abnahme des Toten vom Kreuz statt, wahrend sich die Andere in
etwas groflerer Entfernung vom Kreuz am Fufl des Golgothahtigels, also wahrscheinlich
kurz vor der Grablegung ereignet. Dennoch widersprechen die beiden Darstellungen
einander nicht, denn sie prisentieren uns (wie bereits erwahnt) eine Begebenheit, tiber
die in den Evangelien nicht sehr ausfithrlich bzw. iiberhaupt nicht berichtet wird. D. h.
also, die Beweinung kann sich sowohl vor der Grablegung als auch unmittelbar nach der
Kreuzabnahme bzw. gleich mehrere Male abgespielt haben. Diese ,Liicke” in der
Heiligen Schrift machten sich die niederlandischen Maler des 15. Jahrhunderts — wie es
Jahnig schon in seiner 1914 erschienen Dissertation ausfithrte — bei den Darstellungen

der Kreuzabnahme, der Beweinung und der Grablegung zunutze:

»Mafigebend fir die Erkenntnis eines kiinstlerischen Charakters ist da zundchst
das Verhdltnis zum poetischen Stoffe, d. h. hier v. a.: die Wahl eines be-
stimmten Momentes aus der Reihe aufeinander folgender Momente, wie sie der
poetische Stoff bietet. Die Zahl der dargestellten Momente ist nun im
XV. Jahrhundert von gréfierer Mannigfaltigkeit als in der vorangehenden Zeit;
und wir werden finden, dass, soweit es sich nicht um Bilder von Werkstatt-
gehilfen und anderen Nachahmern handelt, nicht zwei Bilder den gleichen
Moment herausgreifen; die Darstellungen der 'Beweinung' z. B. stehen bald

dem Typus der 'Kreuzabnahme', bald dem der Grablegung néiher.”

Ferner betonte Jahnig die Rolle der spatmittelalterlichen Passions- und Mysterienspiele,
die auf die Einbildungskraft der Kiinstler einen nicht zu unterschétzenden Einfluss
gehabt héatten, und meinte, der Charakter eines Malers offenbare sich in dem Moment,
den er aus der ,ungeheuren Anzahl sich ablésender Momente®, die das Mysterienspiel

ihm bietet, auswahlte:

,Neigt er besonders zu deutlicher Erzihlung des Vorganges, des wvoriiber-
gehenden Geschehens also, oder zu dramatischer Auffassung, so ist er wvon
vornherein auf die Darstellung derjenigen Momente angewiesen, die ithm die
reichste Moglichkeit bieten zur Entfaltung starker und mdéglichst eindeutig aus-
drucksvoller Bewegungen; der lyrisch veranlagte Charakter aber wird die ab-

geschlossene Handlung, die Situation also, fiir seine Darstellung bevorzugen.“”

Ganz in diesem Sinne lassen sich auch die Gestaltungsprinzipien unserer beiden Be-

weinungen beschreiben: Im einen Fall handelt es sich um eine geradezu ,laute,

296 Jahnig 1914, S. 7f.
297 Jahnig 1914, S. 8.
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dramatische, monumentale Komposition, im anderen um eine ruhige und daher auch
farblich kiihlere, v. a. aber sehr ernste Darstellung, in der nicht nur die Trauer der still
in sich hinein weinenden Angehorigen und Freunde Jesu im Vordergrund steht, sondern
auch das Leid des Gestorbenen. Diese Unterschiede lassen sich jedoch weniger durch den
,germanischeren Charakter® der Kunst des Hugo van der Goes erkléren, als durch die

unterschiedlichen Bildfunktionen. Der Gebrauch des Wiener Diptychons als privates

Andachtsbild ist wohl auch der Grund dafiir, dass

.. die Landschaft ganz in den Dienst eines leidenschaftlichen Vorgangs gestellt

wird.“”

Von dieser ist ndmlich nicht nur wesentlich weniger zu sehen als bei der Haager Be-
weinung, in der iiber den Ko6pfen der Figuren ein strahlend blauer Himmel und im
Hintergrund noch die einen oder anderen Gebédude bzw. etwas Vegetation zu sehen sind,

sondern sie ist auch wesentlich karger und diisterer:

LAuf der hochsten Hohe des kahlen Berges (...) ragt das Kreuz auf; dunkel steht
es vor dem Gewdlk des diisteren Abendhimmels; der letzte Strahl des sinkenden
Tages dringt noch wvon links hinten herauf aus der Tiefe und erzeugt einen

grellen Widerschein an den Seitenflichen des Kreuzes, sodass es sich markant
1'4(299

von dem dunklen Grunde abhebt. Aasvogel umflattern den Gipfe

Zwar ist der Boden unter den Fiiflen der Figuren griiner, doch ist dieses Griin ganz
anders als beim Siindenfall, viel blasser, graulicher. Daher tréigt es wesentlich zur kiihlen
Gesamtfarbigkeit des Bildes bei. In der Tat hat man fast das Gefiihl, die Wiener Be-
weinung ereigne sich nicht im Heiligen Land, sondern in einer skandinavischen Tundra.
Die Farbigkeit der Beweinung hingegen ist nicht mit der Funktion des Bildes, sondern
mit dem Stil des reifen Hugo van der Goes in Verbindung zu bringen und lésst schon an
die Spétwerke des Kiinstlers, wie z. B. den Briigger Marientod, denken. Dasselbe gilt
auch fiir den engen Bildraum, der primédr von den Figuren dominiert und aufgebaut

wird.

Als Abschluss dieses Vergleichs sei noch auf zwei motivisch-ikonografische Unter-
schiede zwischen den beiden Bildern hingewiesen, die wieder durch ihre Funktionen zu

erklaren sind. Der Erste betrifft die in der linken unteren Bildecke auf dem Boden

298 Jahnig 1914, S. 101.
299 Jahnig 1914, S. 101.
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sitzende junge Frau: Im Vergleichsbeispiel nimmt sie mit Kopf und bildparallel an-
geordnetem Oberkorper ganz die Bewegung des toten Christus zu ihrer Linken auf und
scheint sogar seinen schmerzlichen Gesichtsausdruck nachzuahmen. Die Ziige der
Anderen sind ebenfalls trostlos, doch sie hat die Hande im Schof8 zum Gebet verschrankt
und den Blick zum Betrachter gerichtet. Dadurch iibernimmt sie nicht nur die Rolle
einer Figur, welche, wie die betende Maria, jenem zeigt, wie er sich verhalten soll,
sondern will ihn offensichtlich auch starker in das Geschehen involvieren und besitzt
somit — im Sinne Panofskys — die Funktion einer Vermittlerin zwischen Bild- und Be-
trachterraum. Auflerdem handelt es sich bei dieser den Kontakt zum Betrachter
suchenden Figur um eine der frithesten ihrer Art. In der Kunst nordlich der Alpen ist
mir nur ein einziges derartiges Motiv bekannt, namlich die Figur des bartigen alten
Mannes im griinen Gewand auf der Mitteltafel von Rogier van der Weydens Columba-
Altar (Abb. 82), der mit der Rechten offensichtlich den Schaulustigen vor ihm zur Seite
schieben will, wihrend er mit der Linken auf die Szene zeigt. Die Unterschiede zwischen
diesen beiden Darstellungen sind jedoch evident: Im einen Fall handelt es sich um eine —
zumindest im Kontext der ganzen Komposition — geradezu winzige Gestalt im hinteren
Mittelgrund des Bildes, von der noch dazu nur der Kopf, teilweise die Hiénde und ein
kleiner Teil des Oberkorpers zu sehen sind, wahrend Hugos ,,Kontaktperson® ganzfigurig
und im vordersten Vordergrund des Bildes abgebildet ist. Die gemeinsame Wurzel dieser
beiden Motive, der Hugos Figur eindeutig néher steht als Rogiers, konnte die Maria aus
Masaccios berithmter Trinitat in Santa Maria Novella in Florenz (Abb. 83) sein. Auf der
Haager Tafel ist links von dieser Person, vor dem Fufl des Nicodemus bzw. Joseph von
Arimathea, ebenfalls ein Totenschéddel zu sehen. Dieser soll den Betrachter offensichtlich
an Adam erinnern, fiir dessen Siinde Christus sein Leben lassen musste — interessanter-
weise also an das, was auf dem linken Fliigel dargestellt ist. Beim Diptychon hingegen
wurde dieses Symbol durch ein ungewohnliches Motiv ersetzt, das schon besprochen

wurde: den Hut mit der Dornenkrone.
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2.4.2 Die Genovefa und die Portinari-Verkiindigung

Die Darstellungen auf der AuBenseite des Portinari-Altars (Abb. 9, 11) und das Bild der
heiligen Genovefa auf der Riickseite des Wiener Siindenfalls sind die einzigen sog.

300 . :
, die sich von Hugo van der Goes erhalten haben. Aus mehreren

Grisaillegemaélde
Griinden féllt es aber nicht leicht, sie miteinander zu vergleichen. Der Wichtigste ist
wohl wieder die Grofle der Bilder: Die Portinari-Fliigel sind Bestandteile eines der
grofiten erhaltenen niederldndischen Altére, jeder der Fliigel ist mehr als 2,5 Meter hoch
und fast 1,5 Meter breit, wihrend die Genovefa nur knapp tiber 30 mal 20 Zentimeter
misst. Dieser Unterschied hat wiederum zur Folge, dass es sich beim kleinen Bild
hochstwahrscheinlich um eine eigenhéndige Arbeit handelt, wihrend man bei den
Fligeln davon ausgehen kann, dass das Werkstattoberhaupt mit der Ausfithrung der
Malerei nicht viel zu tun hatte. Dies lasst sich nicht nur daraus schlieffen, dass die eine
Arbeit relativ geringe Ausmafle besitzt und somit problemlos von einer Person innerhalb
weniger Monate vollendet werden konnte, sondern auch aus den technischen und
stilistischen Qualitdten der Werke, die noch genauer zu diskutieren sein werden.
Darunter fillt insbesondere der Umstand, dass es zwischen der sehr genauen Unter-
zeichnung und der malerischen Ausfithrung der Verkiindigung keine Unterschiede gibt.*"
Die Abwesenheit kompositioneller Anderungen spricht bekanntlich praktisch immer fiir
Kopien oder Werkstattarbeiten. Aus diesem Grund dréngt sich nicht nur der Schluss
auf, dass, wie Koster glaubt, an der Ausfilhrung des Portinari-Altars zu einem eher
geringen Teil auch Werkstattmitarbeiter, also Gesellen und Lehrlinge, beteiligt gewesen
sein missen, sondern man kann sogar davon ausgehen, dass aufler der Komposition bzw.
der Unterzeichnung der Grofiteil der Arbeit ihr Werk ist. Offenbar trifft dies in erster
Linie auf die Fliigelauflenseiten zu, da es bei den Darstellungen auf der Innenseite z. T.
zahlreiche Pentimenti gibt. Ein weiteres gewichtiges Argument fiir die bei manchen
Bildern wohl massive Beteiligung von Mitarbeitern ist iibrigens die arbeitsmifige Uber-
lastung des Kiinstlers, die uns dank des Chronisten Otfhuys iiberliefert wurde.

Grundsétzlich ldsst aber die Qualitidt der malerischen Ausfithrung keinerlei Riickschliisse

auf die Handescheidung zu. Obwohl die Modellierung der Figuren aus der Ferne be-

300 Greub-Fracz 2010; Madrid 2009; Itzel 2004; Krieger 1996; Preimesberger 1991; Tédube 1991.
301 Koster 2008, S. 100.
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trachtet und v. a. auf stark verkleinerten Reproduktionen sehr genau erscheint, ist am
Original deutlich zu erkennen, dass es sich um eine eher grobe Malerei handelt, die im
Grunde keine ,individuelle Pinselschrift“ erkennen ldsst. Theoretisch kann sie also von
Hugo van der Goes selbst ausgefiihrt worden sein, was aber aufgrund der eben er-
wahnten fehlenden kompositionellen Anderungen extrem unwahrscheinlich ist. Diese
relative Grobheit der Ausfithrung fillt insbesondere im Vergleich mit der auf Nahsicht

konzipierten Wiener Genovefa auf.

Weitere, den Vergleich der Werke erschwerende Umstande sind selbstverstandlich die
Ikonografie und — daraus resultierend — die Komposition. Der Grundlegendste und
Folgenreichste ist, dass wir es bei den Fligeln mit einem Ereignis zu tun haben,
wahrend auf dem Wiener Bild eine ruhig stehende Person, eine Heilige, dargestellt ist.
Dieser Gegensatz wird zwar dadurch ein bisschen abgeschwécht, dass Genovefa nicht
vollkommen untétig ist, da sie in einem Buch liest. Auflerdem mochte der Kiinstler dem
Bild durch das Teufelchen, das gerade angestrengt versucht, Genovefas Kerze auszu-
blasen, ein bisschen Dramatik verleihen — dies ist zugleich wieder ein sehr
charakteristischer Zug von Hugos Kunst. Schliellich wird der Vergleich aber auch durch
den FErhaltungszustand der Werke erschwert: Dieser ist zwar bei beiden grundsatzlich
gut, jedoch bedeutet , gut“ bei groflen Altarbildern und kleinen ,privaten Andachts-
bildern“ nicht dasselbe — die Genovefa ist also insgesamt in einem besseren Zustand, die
Malschicht ist intakter und es gibt weniger Ubermalungen, dariiber hinaus ist sie besser,
wenn auch nicht sehr gut restauriert bzw. beleuchtet.”” Die Auflenseiten des Portinari-
Altars hingegen sind diejenigen Teile des groflen Triptychons, deren Zustand am be-
klagenswertesten ist, die Farbe ist hier an relativ vielen, teilweise auch gréferen Stellen

303

abgeblattert.”” Dies ist aber eigentlich nicht so ungewohnlich, da der Altar vor seiner
Ubersiedlung in die Uffizien die meiste Zeit geschlossen war und die Innenseiten somit
geschont wurden. Da sich bestimmte Teile der Malerei auf den Auflenseiten der sog.
Bonkil-Fliigel, ndmlich v. a. die Hande, Fiile und Gesichter, besser erhalten haben als

der Rest, kénnte es sein, dass die Florentiner Grisaillen ein Lehrling ausfiihrte (ein

Meister durfte auf einmal nicht mehr als einen Lehrling ausbilden), der die Maltechnik

302 Sander 1992, S. 58-61.
303 Koster 2008, S. 80.
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noch nicht so perfekt beherrschte und die Malerei daher deswegen schneller in Mit-
leidenschaft gezogen wurde.

Trotz dieser relativ grofl erscheinenden Unterschiede ist der Vergleich der Bilder nicht
uninteressant, da sich beim genaueren Hinsehen feine, jedoch nicht unbedeutende
Unterschiede offenbaren. Zunachst konnen wir bei Ikonografie, Figurentypik und
Komposition einige Ahnlichkeiten feststellen: In beiden Fillen befinden sich die Figuren
in einer eher seichten, steinfarbenen Wandnische, die innen eine leicht abgestufte Form
besitzt. Beim Portinari-Altar ist die Nische tiefer und besitzt daher mehr Abstufungen,
auBerdem wird sie nach oben nicht mit einem leichten Spitzbogen, sondern mit einem
Rundbogen abgeschlossen. In den Zwickeln der oberen Ecken befindet sich eine Drei-
passform, ein Dekorationselement aus der gotischen Architektur. Bei der Genovefa-Tafel
wurden diese durch winzige gemalte Steinreliefs ersetzt, die zwei alttestamentarische
Szenen zeigen. Am ahnlichsten sind die Kopfe der Figuren: Alle haben eine ovale Form,
sind leicht zur Seite geneigt — Genovefa und Maria nach links, der Engel nach rechts —,
haben den Blick gesenkt und sind im Dreiviertelprofil dargestellt, wobei Genovefas Ge-
sicht ein bisschen frontaler erscheint als das der Anderen. Die Gesichtstypen sind eben-
falls sehr dhnlich — bezeichnend sind u. a. die hohe Stirn, die relativ lange, gerade Nase,
der kleine Mund und bei den weiblichen Figuren das charakteristische Kinngriibchen.
Sowohl Maria als auch Genovefa haben nicht allzu dichte, leicht gewellte, lange Haare,
die offen auf ihre Schultern herabfallen. Genovefas Gesicht empfindet man aber mog-
licherweise als ,,schoner®, da es insgesamt runder, harmonischer, und symmetrischer ist.
Ihre runderen Wangen scheinen ein bisschen breiter zu sein und starker hervorzutreten,
auch ihr Gesichtsrelief ist etwas flacher, ihre Stirn runder. Die Gesichter der Ver-
kiindigungsfiguren hingegen sind insgesamt schmaler, knochiger, v. a. ihre Stirn, und
haben eher die fiir Hugos Stil der mittleren 1470er Jahre charakteristische Form eines
schmalen, mit der Spitze nach unten zeigenden Dreiecks bzw. einer Pyramide.

Bereits hingewiesen wurde in der Literatur auch auf die unterschiedliche Maltechnik
der Gemaélde: Bei der Portinari-Verkiindigung wurden im Grunde nur zwei Pigmente
gebraucht, ein Helles und ein Dunkles. Das ganze Bild ist in verschiedenen Abstufungen

: . 304 :
ein und desselben grauen Farbtones gemalt, es ist also vollkommen monochrom.”™ Bei

304 Hierbei handelt es um Vermutungen — es gibt keine (neueren) Restaurierungsberichte.
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der Grofle der Verkiindigung ist dies nicht iiberraschend, da die malerische Imitation von
Stein mit mehreren Farbtonen nicht nur wesentlich mehr Arbeitsaufwand und ein relativ
hohes technisches Koénnen, also eine hohere Qualifikation erfordert, sondern nicht zuletzt
auch einen grofleren materiellen und somit finanziellen Aufwand bedeutet hétte:
Pigmente waren teuer. Im Gegensatz dazu wurden bei der kleinen Wiener Genovefa
sowohl kiihlere als auch wirmere Grautone verwendet.”” Es handelt sich also um eine
echte® Grisailletechnik und nicht nur um ,Graumalerei“® Um die Illusion unterschied-
licher Steinarten hervorzurufen wéahlte der Kiinstler fiir die Nische Farben, die insgesamt
einen mittleren rotlichen Grauton ergeben, fiir die Figur selbst hingegen hellere und
neutralere Tone. Allerdings handelt es sich hierbei eigentlich nur um die ,Illusion einer
[usion“, da dieser maltechnische Unterschied sehr eng mit einer weiteren feinen, aber
grundlegenden stilistischen Abweichung zur Portinari-Verkiindigung zusammenhangt:
der Tatsache, dass auf den AuBenfliigeln des Portinari-Altars (gemalte) Skulpturen zu
sehen sind — daher ist auch der Schlagschatten des Steges, an dem die herabschwebende
Taube des Heiligen Geistes befestigt sein soll, zu sehen —, wahrend die Verlebendigung
des Dargestellten beim Wiener Bild — nicht zuletzt durch die Zuhilfenahme unterschied-
licher ,farbiger Grauténe — einen so hohen Grad erreicht, dass der Skulpturcharakter
eigentlich in einem irritierenden MaB verunklart ist.””” Auch hier kann man wieder ein-
schranken, dass die Portinari-Verkiindigung — v. a. verglichen mit fritheren nieder-

308 . . .
Dennoch ist die Wiener Dar-

landischen Steinmalereien — schon sehr verlebendigt ist.
stellung aufgrund der Feinheit ihrer malerischen Ausfithrung zweifellos in einem noch
hoéheren Mafl animiert, worin man wieder die Entfaltung von im Kern bereits vor-
handenen Entwicklungstendenzen in der Kunst des Hugo van der Goes sehen kann.
Insgesamt ist also die Auffassung des Genovefa-Bildes fiir ein niederldndisches Grisaille-
gemalde des 15. Jahrhunderts erstaunlich ,unskulptural® oder zumindest ambivalent.

Hierzu tragen auch Motive wie das Kissen unter den Fiiflen der Figur bei, das einerseits

den Kenner und moglicherweise auch den Auftraggeber des Diptychons an eine reale

305 Mithilfe der Rotgenfluorenszenzmethode konnten jiingst Bleiweifl; Zinnober und Erdpigmente
bestimmt werden (Strolz 2011, S. 107).

306 Krieger 1995 und Krieger 1996.

307 Krieger 1998, S. 125-126.

308 Auch dies wurde in der Literatur bereits mehrfach bemerkt, z. B. von: Preimesberger 1991,
S. 464; Belting, Kruse 1994, Taf. 172f.; S. 230-234.
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Plastik, namlich Donatellos bertthmte Judith (Abb. 101), erinnert. Andererseits lasst es
aber durch die tberzeugende(re) Wiedergabe des weichen, also der Hérte des Steins
widersprechenden Materials bei gleichzeitiger fast vollstdndiger Entsattigung der Farben
(der Begriff ,farblos“ wire in diesem Fall nicht ganz treffend) an den ,Paragone“™”, also
den Wettstreit der Kunstgattungen, denken.

Abschliefend noch einige Bemerkungen zu Figurenauffassung, Gewandbehandlung
und Faltenstil: Das Auffalligste ist hier wohl, dass die Stoffmassen der tippigen Grisaille-
Gewénder auf der Auflenseite des Portinari-Altars — im Gegensatz zum Gewand der
Genovefa — ein relativ starkes Eigenleben besitzen und daher noch vergleichsweise stark
von der Kunst Rogier van der Weydens gepriagt sind. Dem gegeniiber hat man bei
Genovefas ebenfalls tippiger, aber natiirlich herabfallender, der Schwerkraft gehorchender
Kleidung das Gefiihl, der Maler habe bei ihrer Gestaltung nicht nur frithere nieder-
landische Grisaillegemélde, darunter v. a. van Eycks Werke (Abb. 79), im Sinn gehabt,
sondern vielleicht sogar italienische Skulpturen des 14. und 15. Jahrhunderts wie Andrea
bzw. Nino Pisanos Madonnenfiguren (Abb. 78, 80). In beiden Féllen sind die Gewénder
durch rohrenférmige Falten strukturiert. Bei Genovefas Gewand sind diese aber langer
und verlaufen praktisch nur vertikal, was damit zusammenhéngt, dass die Figur aufrecht
steht, wahrend sie bei der Verkiindigung viel stéarker gebrochen und daher im Verhaltnis
zu den Figuren nicht nur kiirzer, sondern auch diinner sind. Insgesamt sind also die
Gewénder der Verkiindigungsfiguren zerknitterter. Der von der bisherigen Grisaille-
Forschung offenbar noch nicht bemerkte Zusammenhang mit der italienischen Skulptur
des 14. Jahrhunderts wird nur dann ersichtlich, wenn man alle eben genannten Werke
miteinander vergleicht — erst dann fallen namlich Elemente wie der oktogonale Sockel
und dessen Beschriftung mit antiken Lettern auf. Hugos Genovefa erinnert dabei aus
zwei Griinden besonders stark an Beispiele wie Pisanos Budapester Madonna, obwohl
die antikisierende Inschrift in die Wand iiber der Figur gewandert ist, da fiir den Sockel
ein ,modernerer” Ersatz, das Kissen, gefunden wurde: Zum einen entspricht ndmlich der
an fritherer Stelle schon beschriebene Aufbau der Figur ganz dem einer Madonnen-
skulptur, zum anderen lésst auch die Anordnung der Gewandfalten zu Fiiflen der Figur

vermuten, der Maler habe eine sehr ahnliche Madonna, wenn nicht gar genau dieselbe,

309 Preimesberger 1991.
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sorgfaltig abgezeichnet. Man kann also wieder einmal eine Abwendung vom
,gotischeren® Vorbild Rogier und ein verstarktes Interesse an der Malerei Jan van Eycks
bzw. der italienischen Kunst des 14. und 15. Jahrhunderts feststellen. Die in gewisser
Weise ,renaissancehaftere* Wirkung des Wiener Bildes wird dariiber hinaus dadurch
verstarkt, dass die Konturen der Figur, welche im Grunde nur vom kleinen Teufelchen
durchbrochen werden, viel geschlossener sind als die der Florentiner Grisaillen, bei denen
man den Eindruck hat, es seien Zentrifugalkrifte wirksam, die alles, Gewénder, Fliigel,
Gliedmaflen, ausbreiten und auseinandertreiben. Besonders bezeichnend ist beispiels-
weise, dass der Saum von Genovefas Gewand die Kante des Kissens unter den Fufien der
Figur nur an einer Stelle in der Nahe der rechten Ecke des Gegenstandes leicht durch-
bricht. Uberall sonst schmiegt sich der Stoff daran an, sodass Figur und Kissen ge-
wissermaflen miteinander verwachsen. Die Unsichtbarkeit der Fiifle ist wieder eine Ge-
meinsamkeit mit den Verkiindigungsfiguren, von deren Korper jedoch mehr zu sehen ist
als von Genovefas. Viel deutlicher zu erkennen sind die Knie und der Bauch der
Florentiner Figuren, besonders die des Engels. Ein sehr typisches Phédnomen ist hier
aber die knittrige Stoffbahn, welche iiber Marias Knie und in ihren Schof3 gelegt wurde,
um die perspektivisch verkiirzten Oberschenkel zu verbergen (oder moglicherweise das
Problem der korrekten Verkiirzungsdarstellung zu umgehen). Was die Raumauffassung
angeht, ist ein wesentlicher stilistischer Unterschied zwischen den beiden Darstellungen
auch die groflere Bewegungsfreiheit der Florentiner Figuren — um sie herum ist mehr
Raum, sie fiillen ihre Nischen nicht so stark aus wie die Wiener Genovefa. V. a. iiber den
Kopfen der Figuren wéare wahrscheinlich auch dann mehr Platz, wenn sie aufrecht
stiinden. Bei Marias Nische z. B. ist fast das gesamte obere Drittel leer. Insgesamt
nehmen die Figuren nur ungefahr die Hélfte des Gesamtvolumens ihrer Gehéuse in An-
spruch. Dies sind Qualitdten, die auf Hugos Tafelgemélden um 1480, etwa beim Briigger
Marientod oder bei der Berliner Hirtenanbetung, eigentlich nicht mehr vorstellbar sind.
Folglich wirkt die Wiener Figur in gewisser Weise monumentaler, obwohl dies durch die
Groflenunterschiede relativiert wird — die ungefahr lebensgrofien Figuren des Portinari-
Altars sind ndmlich trotz ihrer Bewegungsfreiheit schon recht monumental. Zu guter
Letzt sei noch auf eine formale Gemeinsamkeit hingewiesen, die sich im Laufe der Jahre

ein bisschen geandert zu haben scheint: Obwohl Genovefa aufrecht steht, wird ihr
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gesamter Korper von einem leichten S-férmigen Schwung erfasst. Dies lasst sich auch
beim Portinari-Engel beobachten, wobei der Schwung — nicht zuletzt deshalb, weil die
Figur nicht nur steht, sondern sich tatsdchlich in Bewegung befindet — einerseits viel
deutlicher ausgeprégt ist, andererseits aber (kompositionsbedingt) genau in die ent-
gegengesetzte Richtung verlauft.

Was lasst sich nun aus all diesen Beobachtungen im Hinblick auf die stilistische Ent-
wicklung des Kinstlers schliefen? Kann man die eben beschriebenen formalen Eigen-
schaften der Werke tatsiachlich als (Zeit-)Stil interpretieren oder muss man sie in erster
Linie als von der unterschiedlichen Grofle der Gegenstdnde, die hier v. a. mit ihrer
Funktion zusammenhéngt, verursacht sehen? Meines Erachtens kann ausgeschlossen
werden, dass sie gar nichts mit Hugos stilistischer Entwicklung zu tun haben. Zwar ist
die Berliner Hirtenanbetung hdochstwahrscheinlich etwas spéter entstanden als die
Wiener Genovefa, jedoch konnten zwischen diesen Werken ungefahr so viele Jahre liegen
wie zwischen den Portinari-Grisaillen und der Wiener Genovefa. Ich mochte daher die
folgende chronologische Reihung vorschlagen: Portinari-Grisaillen um 1476, Genovefa

1478, Hirtenanbetung um 1481.

2.4.3 Der Siindenfall und die Genter Ureltern

Bei der Gegentiberstellung des Wiener Siindenfalls mit den Aktdarstellungen auf dem
Genter Altar (Abb. 34) fallen zunichst einige Ahnlichkeiten auf, welche die Ikonografie
und die Korperhaltungen betreffen: In beiden Féllen wurden schlanke, unbekleidete und
aufrecht stehende Menschen ganzfigurig dargestellt. Vergleichbar sind des Weiteren die
leicht angewinkelte Haltung von Evas linkem Bein, die Art, wie Adam mit der Linken
seine Scham verdeckt, oder einzelne realistische Details wie der diinne Streifen auf Evas

Bauch, bei dem es sich sicherlich um die sog. Linea alba’’ handelt.

Was die Unterschiede angeht, ist an erster Stelle die Grofle der Bilder bzw. der

Figuren zu nennen: Auf dem Genter Altar konnten Adam und Eva fast lebensgrofi dar-

310 Hammer-Tugendhat 2006, S. 74; Der Streifen zwischen Nabel und Schambein entsteht bei den
meisten Frauen im vierten oder fiinften Monat der Schwangerschaft, um nach der Geburt all-

méhlich wieder zu verblassen; bei einigen Frauen geht er jedoch tiber den ganzen Bauch oder
bleibt ein Leben lang sichtbar (Heffner 2010, S. 51; Hackelder, Schmailzl 2002, S. 492).
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gestellt werden, da die Tafeln ungefihr zwei Meter hoch sind, bei Hugo messen die
Figuren hingegen nicht einmal 20 Zentimeter. Die nédchste wichtige Abweichung betrifft
die Wahl des Darstellungsortes, der freilich ebenfalls zur modellhafteren Wirkung von
Jans Ureltern beitragt: Wéahrend sich die Figuren des Wiener Diptychons in einer
iippigen, weiten Landschaft befinden, die ihnen — zumindest im Vergleich mit den
Genter Figuren — viel Bewegungsfreiheit bietet, stehen die anderen beiden in sehr hohen
und v.a. engen Architekturnischen. Dies ist aber nur die Konsequenz des wichtigsten
Unterschieds, namlich dass Jan im Gegensatz zu Hugo, der das Ereignis des Siindenfalls
darstellt, nur Adam und Eva, zwei in Ruhe verharrende Figuren zeigt. Um es mit
Panofskys Worten auszudriicken: Im einen Fall handelt es sich um eine Historia, also
eine Szene, im anderen um , Reprisentationsbilder*.™"

Auch die Details der Physiognomien von Adam und Eva weisen beim genauen Hin-
sehen zahlreiche Unterschiede auf: Zunédchst sind — im Gegensatz zu Hugos Ureltern —
die Genter Figuren gleich grof3 dargestellt. Dies héngt sicherlich damit zusammen, dass
sie sich nicht in ein und demselben Bild befinden, sondern, der symmetrischen Form des
Fligelaltars angepasst, in zwei gemalten Steinnischen stehen. Doch auch sonst hebt
Hugo van der Goes die Unterschiede zwischen Mann und Frau stédrker hervor als Jan
bzw. Hubert: Hugos Adam ist namlich nicht nur grofier, sondern seine Haut ist auch
dunkler als die von Eva und sein Koérper muskuléser als der Korper des Genter Adams.
So fallt beim Vergleich der Képfe auch auf, dass Hugos Modell viel jlinger gewesen sein
muss als Jans: Die klar erkennbaren Furchen auf der Stirn des Genter Adams und ein
paar graue Haare an seinem Haaransatz lassen vermuten, dass es sich bei diesem — selbst
wenn man beriicksichtigt, dass die Menschen frither schneller alterten — um einen Mann
in den Dreiffigern handeln muss, wahrend Hugos Adam kaum élter als 25 gewesen sein
kann. V. a. aber macht der Vergleich der Gesichter deutlich, dass zwei ganz unterschied-
liche Personen dargestellt wurden. Jans Adam ist nicht nur kleiner, &lter und weniger
muskulos als der Jiingere, sondern auch seine Haarfarbe ist dunkler, weswegen seine
Korperbehaarung ausgeprégter erscheint. Auflerdem hat er eine dichtere Kopf- und Ge-
sichtsbehaarung, eine groflere, fleischigere Nase und etwas stirker hervortretende

Wangenknochen. Die Nase der Figur im Wiener Diptychon ist hingegen langer, ihre

311 Panofsky 1927.
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Augen sind grofler, die Augenbrauen treten weniger stark hervor, und die Kopfform ist
langer und ovaler, der Schnurrbart kaum zu erkennen. Insgesamt besitzt also Hugos
junger Adam weniger maskuline bzw. harmonischere Gesichtsziige.

Ahnliche Unterschiede lassen sich bei Eva feststellen. Die zierliche, feingliedrige
Genter Figur ist schlank, aber nicht mager, und ihre Gelenke sind ausgesprochen zart.
Es muss sich um eine sehr junge Frau handeln. Hugos Eva ist auch nicht mager, doch ihr
Korper ist grobknochiger, sehniger und muskuléser. Es wird klar, dass hier kein weib-
licher Akt gemeint ist, sondern Eva, die Stinderin. Den Eindruck, das Eva-Motiv sei nur
ein Vorwand fiir die Aktdarstellung, hat man bei der Wiener Eva auch deshalb kaum,
weil sie sich noch nie die Haare geschnitten oder die Fiile gewaschen zu haben scheint.
Die Wiener Eva unterscheidet sich hingegen nicht nur durch die Details ihres Korper-
baus von der Genter Figur. Wie bei Adam wird v. a. beim Vergleich der Gesichter deut-
lich, dass es sich bei dieser um eine andere Person handelt: Das Auffallendste sind wohl
ihre deutlich helleren und vielleicht auch weniger dichten, dafiir aber viel ldngeren
Haare. Zwar wird der Vergleich der Gesichter dadurch etwas erschwert, dass der Kopf
der Genter Eva im Halbprofil gezeigt wird, wihrend die Andere ihr Antlitz dem Be-
trachter zuwendet, dennoch kann man den breiteren Unterkiefer der Zweiten und ihre
langere, schmélere Nase, die wahrscheinlich weniger stark aus ihrem Profil hervortreten
wiirde, deutlich erkennen. Thre Wangen sind flacher, breiter, ihre Augen stehen weiter
auseinander, und ihre Stirn ist hoher. Insgesamt ist ihr Profil also weniger markant und
ihr Gesichtsrelief flacher als das der Anderen. Auflerdem ist ihr Bauch etwas grofer.
Auch einige winzige realistische Details wie ihr runderes Gesdfl oder die fast unsicht-
baren Falten, welche die Haut in ihrer Leistengegend bildet, sind erwdhnenswert.

Volumen und Plastizitét besitzen die Gestalten auf beiden Werken, doch im Gegen-
satz zu den Genter Figuren lasst sich beim Diptychonfliigel die Richtung, aus der das
Licht kommt, nicht eindeutig bestimmen, und die Figuren werfen daher auch kaum
Schatten. Der Kontrast zwischen Hell und Dunkel, Licht und Schatten ist also weniger
stark ausgepragt. Auflerdem werden durch den dunklen Hintergrund, die engen Nischen,
in denen Adam und Eva stehen, und die scharfe Beleuchtung von rechts eher die grofien
Formen der Korper hervorgehoben und somit ihre Voluminositiat verstarkt. Beim

Stindenfall hingegen dienen Licht und Schatten primér zur Modellierung der
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physiognomischen Details, d. h. der feineren Oberflichenmodellierung. Die Genter
Figuren wirken deshalb modellhafter und lassen vermuten, dass die Gemalde ziemlich
getreu zwei Menschen abbilden, die fiir Hubert bzw. Jan van Eyck Modell standen. Im
Gegensatz dazu kann man sich bei Hugo van der Goes gut vorstellen, wie er zuerst im
Medium der Zeichnung verschiedene Menschen, Kopfe, vielleicht auch einzelne Korper-
teile und insbesondere andere Kunstwerke studierte, um daraus dann seine Figuren ,zu-
sammenzustellen® (diese Vorgehensweise erinnert an die Art, wie spétere Renaissance-
kiinstler ihre ,idealen“ Aktdarstellungen gestalteten). Seine Ureltern zeigen also wahr-
scheinlich Menschen, die — zumindest in der Form, wie er sie dem Betrachter prasentiert
— niemals existierten, wirken aber insgesamt dennoch realistischer als van Eycks Figuren.
Der Maler orientierte sich zwar an den Genter Aktdarstellungen bei der Gestaltung des
Wiener Stindenfalls, doch der Einfluss der Briider van Eyck ist bei diesem Bild nicht so

bestimmend, wie es auf den ersten Blick erscheint.
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3 Die ,Werkgruppe Hugo van der Goes*

3.1 Hugo van der Goes und der Meister der Houghton-Miniaturen

9 .. ..
wurde nach einigen Miniaturen benannt,

Der sog. Meister der Houghton-Miniaturen®
die sich im sog. Emerson-White-Stundenbuch in der Houghton Library (Typ. 443-443,1,
Cambridge, Mass.) befinden. Sie zeigen den in der Wiiste sitzenden heiligen Antonius
(fol. 99v, Abb. 24) auf einer Vollbild-Miniatur, Szenen aus dem Leben desselben Heiligen
auf einer historisierten Bordire (fol.100r) und einen Trauerzug auf einer weiteren
historisierten Bordiire (fol.171r, Abb. 25). Spéater wurden vier Einzelblatter und zwei
Miniaturen im sog. Huth-Stundenbuch (Add. Ms. 38126, British Library, London) eben-
falls in diese Gruppe eingeordnet (Abb. 29, 30). Bei den Einzelbldttern handelt es sich
ausschlieilich um Vollbild-Miniaturen. Das Blatt in Briissel (Ms. II 3634-6, Abb. 26)
stellt die Gregorsmesse dar, das in Los Angeles die Verkiindigung an die Hirten (Ms. 60,
Abb. 27), die beiden Blétter in Privatbesitz den betenden David und die Vision des
heiligen Dominik (beide befinden sich in einer Privatsammlung, Abb. 31, 32). Winkler
schlug vor, die Gruppe, welche in der alteren Literatur zumeist dem Meister der Maria
von Burgund zugeordnet wurde, Jan Provost zuzuschreiben; Brinkmann und Weniger
schlossen sich ihm an.’” Die einzige Begriindung fiir diese Zuschreibung war der Verweis

auf eine Miniatur im sog. Mayer-van-den-Berg-Breviarium (Abb. 98).*""

Diese Hypothese
ist allerdings v. a. aus zwei Griinden hochst problematisch: Zum einen sind die von
Brinkmann und Weniger genannten stilistischen Gemeinsamkeiten nicht nachvollziehbar,

und zum anderen ist die Zuschreibung der Miniatur an Provost ebenfalls eine un-
begriindbare Hypothese. So gibt, sich selbst widersprechend, auch Brinkmann zu:
LAuch das Grundproblem (...) soll nicht tibergangen werden: Hat sich doch als

einziges gesichertes Werk des Kinstlers das 1524/25 vom Brigger Magistrat
bestellte Weltgericht erhalten, das ein Spdtwerk des wohl beinahe Sechzig-

312 Hulin de Loo 1939, S. 179; Malibu 1983, S. 37f; Brinkmann 1997, S. 172-182, 196-201; Los An-
geles 2003, S. 168-178.

313 Weniger 2001; Brinkmann 1997, S. 173-175; Winkler 1957.

314 Demselben Meister hat man eine weitere Miniatur zugeschrieben, die jedoch 1960 gestohlen

wurde (sie befand sich bis dahin in Rotterdam, Museum Boymans-van-Beuningen, Inv.Nr.2479,
abgebildet bei Brinkmann 1997, S. 175, Abb.52).
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jahrigen schon der flimischen Renaissance zuzuordnen ist. Jeder Riickschluss
auf Friheres bleibt daher Wagnis; «31s

Sehr wohl verwundert es jedoch, dass die Zuschreibung einiger Miniaturen aus dieser
Gruppe an Hugo van der Goes in der bisherigen Forschung scheinbar nicht einmal dis-
kutiert wurde, denn insbesondere Otto Pécht, der lange Zeit in Oxford lehrte und
forschte, miissen sowohl das Huth-Stundenbuch als auch die Hirtenverkiindigung, die
sich bis in die 1980er Jahre in Oxford befand, bekannt gewesen sein. Interessanterweise
scheint es von Pécht selbst kaum schriftliche AuBerungen zu dieser Frage zu geben. In
seiner bertthmten Schrift iiber den Meister der Maria von Burgund werden die
Miniaturen nur in die Gruppe der ,zweifelhaften Zuschreibungen® eingeordnet, Péacht
sieht sie also nicht als Werke des Meisters der Maria von Burgund.”® Auf jeden Fall be-
rithren wir hier mit dieser Zuschreibungsfrage einen hochinteressanten, jedoch sehr
schwierigen Problemkomplex: denjenigen der Frage nach dem Verhéltnis zwischen Buch-
und Tafelmalerei. Die Unterschiede zwischen den beiden Techniken bedingen zweifellos
zahlreiche formal-stilistische Differenzen, wodurch grundséitzlich jede Zuschreibung einer
Miniatur an einen Tafelmaler auf wackeligen Beinen steht. Dennoch ist es sehr wahr-
scheinlich, dass Tafel- und Buchmaler eng miteinander zusammenarbeiteten und beide

sowohl Miniaturen als auch Tafelgemélde herstellten.

Die Zuschreibung an den ,Meister der Houghton Miniaturen® ist zwar plausibler als
die an Jan Provost, allerdings scheint die Werkgruppe beim genaueren Hinsehen zu zer-
splittern. Nur von wenigen Miniaturen kann man mit einigermafien Sicherheit be-
haupten, dass sie von ein und derselben Hand ausgefiihrt wurden. Zu diesen gehoren
v. a. die Darstellung der Gregorsmesse und die Bordiire mit den Szenen aus der
Antonius-Vita (Abb. 26, 24). Besonders der Faltenstil der Gewdnder und die cher
stumpfe, teilweise etwas gelbliche Farbigkeit bzw. die Maltechnik sprechen dafiir, dass
hier dieselbe Hand am Werk war. Die zweite Hand dirfte fiir die Trauerzugs-Bordiire
sowie die Bordiire mit der Anbetung der Hirten verantwortlich gewesen sein (Abb. 25,
28). Dieser Meister scheint sehr deutlich von Hugo van der Goes, v. a. von dessen Spét-
stil mit den schoneren Gesichtern, dem charakteristischen Gewandfaltenstil und der

Farbigkeit beeinflusst gewesen zu sein. Tatséchlich kann man aber auch zwei weitere

315 Brinkmann 1997, S. 176.
316 Pacht 1948, S. 71f.
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Moglichkeiten nicht ausschliefen: erstens, dass dieser Meister Hugo van der Goes selbst
war, und zweitens, dass, wenn der Meister nicht Hugo van der Goes selbst war, nicht er
ein Nachfolger des groflen Tafelmalers war, sondern der namenlose Miniaturist jenen
beeinflusste. Stilistisch nahe stehen dieser Untergruppe auch die beiden Miniaturen im
Huth-Stundenbuch und das Einzelblatt in Los Angeles, die im Folgenden ausfiihrlicher
diskutiert werden sollen. Thr Stil erinnert einerseits starker an Hugo als der der zweiten
Gruppe, gleichzeitig gibt es aber auch feine, jedoch nicht unbedeutende stilistische
Unterschiede zwischen den einzelnen Miniaturen. Aus diesem Grund kann nicht aus-
geschlossen werden, dass sie nicht von einer, sondern vielleicht von zwei oder sogar drei
verschiedenen Hénden ausgefithrt wurden. Am schwersten einzuordnen ist wohl die
Vollbild-Miniatur mit der Darstellung des lesenden Antonius (Abb. 24). Es kann tat-
séchlich nicht ausgeschlossen werden, dass an ihr Hugo van der Goes zumindest mit-
arbeitete. Die Komposition selbst ist der Heimsuchungs-Miniatur im Huth-Stundenbuch
noch am ahnlichsten, wobei das typischste Motiv der den rechten Bildrand begrenzende
Baum wiére, der bis zu einem gewissen Grad an den Wiener Siindenfall erinnert. Die
Maltechnik scheint dhnlich zu sein, die Farbigkeit hingegen wére fir Hugo eher un-
typisch.

Schlieflich zu den beiden Einzelbldttern in Privatbesitz: Der Meister, der den
betenden Konig David malte (Abb. 31), diirfte ebenfalls ein Nachfolger Hugos gewesen
sein, war aber anscheinend mit keiner der eben genannten Hénde identisch. Am ehesten
konnte man ihn noch mit den sog. Ghent Associates’’ in Verbindung bringen. Da
auferdem nicht bekannt ist, aus welchem Stundenbuch das Blatt stammt — aufgrund des
rundbogigen Abschlusses ist es sicher weder das Huth- noch das Emerson-White-
Stundenbuch — kénnte man es daher aus der Gruppe der ,Houghton Miniaturen®

eigentlich ausgliedern. Dies gilt ebenso fiir das andere Einzelblatt (Abb. 32), das von

317 Der Begriff wurde von Anne H. van Buren gepragt. Es handelt sich um eine Gruppe von
Miniaturen, die von der &lteren Forschung als Werke des Meisters der Maria von Burgund an-
gesehen wurden. Die jingere Forschung schloss sich van Buren, die die Miniaturen erstmals aus
der Meister-der-Maria-von-Burgund-Gruppe ausgliederte, fast widerspruchslos an. Die meisten
Miniaturen scheint die Werkstatt im sog. Berliner Stundenbuch Maximilians und Marias
(Konig 1998) und im Stundenbuch in Nova Rise gemalt zu haben (auch in diesen Codices werden
die Miniaturen oben mit einem Rundbogen abgeschlossen). Es handelt sich zweifellos nicht um
einen Meister, sondern um mehrere Hénde, die den Stil von Hugo van der Goes und des Meisters
der Maria von Burgund nachahmten (van Buren 1975; Los Angeles 2003, S. 179-189).

115



einer anderen Hand ausgefithrt wurde, die viele stilistische Gemeinsamkeiten mit dem
Meister der Maria von Burgund aufweist. Der Meister konnte wieder einer der Ghent
Associates gewesen sein, allerdings einer, der eher zu den Nachfolgern des Meisters der
Maria von Burgund zu zdhlen wére und nicht zu den Nachfolgern Hugos. Auf jeden Fall
erscheint es plausibel, dass diese Meister, die fiir die sog. Houghton-Miniaturen ver-
antwortlich waren — unter ihnen wahrscheinlich auch Hugo van der Goes —, eng mit-

einander kooperierten.

3.1.1 Das Huth-Stundenbuch

Das 14,8 Zentimeter hohe und 11,6 Zentimeter breite sog. Huth-Stundenbuch (London,
British Library, Add. Ms. 38126) ist mit seinen 24 Vollbild-Miniaturen, 50 kleinen
Miniaturen, einer historisierten Bordiire und 24 Kalender-Miniaturen auf fast 260 Folios
eines der am reichsten dekorierten Stundenbiicher, die um 1480 entstanden. Der Grofteil
der Dekoration stammt von Simon Marmion und seiner Werkstatt, fiir die Kalenderdar-
stellungen war der ,Kalender-Spezialist®, der sog. Meister des Dresdner Gebetbuchs,
zustandig. Nur wenige Miniaturen wurden nicht von diesen beiden Meistern bzw. ihren
Mitarbeitern gemalt. Zu diesen gehdren insbesondere die beiden eben erwahnten Voll-
bild-Miniaturen, welche die Heimsuchung und die Disputatio der heiligen Barbara zeigen
(Abb. 29, 30). Vor ihrer ausfiihrlichen Analyse ist jedoch noch erwidhnenswert, dass das
Huth-Stundenbuch auch ein sehr anspruchsvolles ikonografisches Programm besitzt, das
sich v. a. auf die Passion Christi konzentriert. Am prachtigsten ist die Ausstattung der
15 Suffragien, von denen 7 Vollbild-Miniaturen besitzen und 11 kleinere Miniaturen. Die
Suffragien fiir die heiligen James, Katharina und Barbara enthalten sogar neben Voll-
bild-Miniaturen auch kleinere Darstellungen. Das Suffragium der Barbara enthélt zudem
noch eine historisierte Bordiire und ist somit am deutlichsten hervorgehoben. Der
Hohepunkt des Gebetbuchs ist also das Suffragium der heiligen Barbara und auch eine
der beiden in diesem Kontext interessanten Miniaturen gehort zu diesem Buchteil. Die
Disputatio der heiligen Barbara ist eine in flamischen Stundenbiichern sehr selten dar-

gestellte Szene. Eine der wenigen Vollbild-Miniaturen mit dieser Ikonografie befindet
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sich im sog. Voustre-Demeure-Stundenbuch®® (sog. Berliner Album, Berlin, Staatliche
Museen, Kupferstichkabinett, Ms. 78 B 13, no 18), einer Handschrift, die wenige Jahre
vor dem Huth-Stundenbuch entstanden sein diirfte und deren ikonografisches Programm
einige Gemeinsamkeiten mit dem Programm des Londoner Stundenbuchs aufweist, ob-
wohl die beiden Bicher anscheinend von unterschiedlichen Malern ausgestattet
wurden.”” Man kann sich daher Thomas Kren anschlieBen, wenn er meint, die ikono-
grafischen Gemeinsamkeiten seien durch den oder die Auftraggeber der beiden Hand-
schriften zu erkliren, die entweder ein und dieselbe Person waren (was allerdings un-
wahrscheinlich ist), oder auf irgendeine Weise miteinander in Verbindung standen.’® In
diesem Zusammenhang verwies Blockmans darauf, dass sowohl Maria von Burgund als
auch Margarete von York Mitglieder der Genter Barbara-Bruderschaft waren.” Dennoch
scheint es nicht so gewesen zu sein, dass die altere Handschrift von Marias Stiefmutter
und die jingere von Maria selbst bestellt wurde, da die Bordiire auf fol. 12 (im Huth-
Stundenbuch) die — zu Margarete von York im Grunde passenden — Initialen YM und

MY enthélt und nicht umgekehrt.

Die Heimsuchung (fol. 66v)°**

Stilistisch am néchsten steht die Londoner Heimsuchung (Abb. 29) unter den eigen-
héndigen Werken Hugos wohl dem Wiener Diptychon. Besonders die Figur Marias weist
cinige Gemeinsamkeiten mit der Darstellung der heiligen Genovefa (Abb. 1) auf. Sehr
ahnlich sind die Kopf- und Gesichtstypen, die leichte Neigung der Kopfe nach (vom Be-
trachter aus) rechts sowie die Behandlung der Haare, auch die Frisuren. Vergleichbar ist
des Weiteren die Haltung des rechten Armes der Figur bzw. die Art, wie die Hand aus
dem Gewand hervorragt oder daran angefiigt erscheint. Ahnlich ist auch die stern-
formige Anordnung der Gewandfalten — bei Genovefa wére der Mittelpunkt dieses Sterns

knapp unter dem vom Stoff verdeckten Ellenbogen der Figur, bei Maria wére er knapp

318 Kénig 20009.

319 Los Angeles 2003, S. 174.
320 Los Angeles 2003, S. 176.
321 Blockmans 1990, S. 39.

322 Hochauflosende digitale Aufnahme der Miniatur konnen unter http://www.bl.uk/manuscripts/
Viewer.aspx?ref=add_ms 38126 f066v (4.8.2014) abgerufen werden.
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iitber dem ebenfalls unsichtbaren Handgelenk. Hier offenbaren sich aber auch Unter-
schiede: Maria ist wesentlich statuarischer aufgefasst als Genovefa. Sie steht aufrecht,
ruhig und fest auf dem Boden. Durch Genovefas Korper zieht sich ein S-formiger
Schwung. Bei Maria gibt es auch noch einen Schwung, jedoch ist er weitaus weniger
stark ausgeprigt. Abgeschwécht wird er v. a. durch Vertikalen: durch die Riicken- bzw.
Seitenkontur der Figur, die ab der Hohe der Hiifte parallel zum linken Bildrand verlauft;
und durch die lange Gewandfalte, die vom Handgelenk der Figur nach unten geht. Auch
die rechte Seitenkontur Genovefas ist viel starker geschwungen als Marias, deren Umrisse
dem gegeniiber relativ geschlossen erscheinen. Bezeichnend ist, wie die Kontur ihres
Riickens in die Kante des Hausdaches tibergeht. Physisch wird Maria dadurch noch mehr
stabilisiert, gefestigt, aber ihr Gesichtsausdruck ldsst erahnen, dass das Innenleben der
Figur ganz anders aussicht — wieder im Gegensatz zu Genovefa, die ruhig in die Lektiire
ihres Buches vertieft ist. Maria scheint Elisabeth, bei der es sich um eine fir Hugo sehr
typische Figur handelt, da sie in einer halb stehenden, halb knienden Position dargestellt
ist, physischen Halt zu geben. Ebenso wie die Hirten auf dem Portinari-Altar und der
Hirtenanbetung ist Elisabeth eine physisch stark bewegte Figur, sie ist gerade dabei,
sich auf den Boden zu knien, ihr Bewegungsmotiv ist eingefroren. Auflerdem ist ihr
suggestiver Blick auf Maria vergleichbar mit der Art, wie die Schlange auf dem Wiener
Stndenfall Eva anschaut. Wahrend Maria also Elisabeth physischen Halt gibt, l6st
Elisabeth bei Maria psychische Labilitdt aus. Ein (hypothetischer) Betrachter, dem die
biblische Geschichte vollkommen unbekannt ist, miisste sich in diesem Moment fragen:
Warum? Was geschieht eigentlich auf dem Bild? Zur Beantwortung dieser Frage lohnt
sich der Vergleich mit der neutestamentarischen Textstelle. Ebenso wie beim Wiener
Diptychon scheint Hugo van der Goes den Text genau gelesen zu haben, um sich, wie ein
Schauspieler, besser in die Situation hineinversetzen zu kénnen, bevor er an die Arbeit
ging. Tatsachlich wollte sich der Maler offenbar nicht nur in die Geschichte hineinver-
setzen, sondern sie auch interpretieren, denn es gibt einige Abweichungen zwischen
Bibelstelle und Miniatur.

Berichtet wird iiber die Heimsuchung Mariae, also den Besuch Marias bei Elisabeth,
nachdem Maria vom Engel iiber ihre Schwangerschaft erfahren hatte, nur ein einziges

Mal in der Heiligen Schrift, namlich im Lukas-Evangelium.
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,Nach einigen Tagen machte sich Maria auf den Weg und eilte in die Stadt im
Bergland wvon Judda. Sie ging in das Haus des Zacharias und begrifite
FElisabeth. Als Elisabeth den Gruf$ Marias horte, hipfte das Kind in ihrem Leib.
Da wurde FElisabeth vom Heiligen Geist erfillt und rief mit lauter Stimme:
Gesegnet bist du mehr als alle anderen Frauen, und gesegnet ist die Frucht
deines Leibes. Wer bin ich, dass die Mutter meines Herrn zu mir kommt? In
dem Augenblick, als ich deinen Gruf horte, hipfte das Kind vor Freude in

meinem Leib.*

Der erste Unterschied betrifft also die Tatsache, dass sich der dramatische Moment der
Begegnung, die fiir die Darstellung gewahlt wurde, nicht in einem Innenraum, im Haus
des Zacharias ereignet, sondern davor. Dies wére eigentlich nicht ungewohnlich, da das
Ereignis auch auf den meisten anderen nordlich der Alpen entstandenen Heimsuchungs-
Darstellungen auflerhalb des Hauses stattfindet. Ein wesentlicher Unterschied ist jedoch,
dass die Figuren anscheinend schweigen und nur durch intensive Blicke, also wortlos
miteinander Kommunizieren, wihrend es in der Bibel heifit, dass Elisabeth mit lauter
Stimme aufschrie. Auf dem Bild sieht man also in gewisser Weise das Gegenteil von
dem, was im Text steht. Aufferdem wird das Ereignis dort als etwas ausschliellich
Positives geschildert — das Kind bewegt sich vor Freude im Leib der Mutter. Auch auf
der Miniatur bewegen sich wahrscheinlich die Kinder im miitterlichen Korper, darum
sind die Frauen dabei, die Hinde auf den Bauch der jeweils anderen zu legen. Ob sie
iiber ihre Schwangerschaften ausschliefilich Freude und Gliick empfinden, wissen wir
aber nicht. Thre Gesichtsausdriicke und Blicke sind sehr schwer zu interpretieren und
scheinen wesentlich mehr sagen zu wollen, als das, was in der Schrift geschrieben steht.
Elisabeth war die erste Person, der Maria von ihrer Schwangerschaft erzédhlte. Die
beiden Frauen erkennen, dass es sich um keine gewohnliche Schwangerschaft handelt,
doch sie wissen nicht, ob dies gut oder schlecht ist. Uber die Schwangerschaft selbst
freut sich Maria wohl, gleichzeitig scheint sie aber bereits die bose Vorahnung zu haben,
dass sie den Tod ihres eigenen Kindes erleben muss.

Ferner ist in diesem Zusammenhang Brinkmanns Beobachtung erwahnenswert, dass
sich der Maler fast mehr fiir die individuelle Charakterisierung der Landschaft als fir die
Figuren und das eigentliche Thema des Bildes, das Ereignis der Heimsuchung,

interessiert:

323 Lukas 1,39-45.
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,Das Interesse des Malers scheint fast mehr dem Gehdft im Hintergrund zu
gelten als den beiden Frauen, so detailgetreu schildert er die unterschiedlichen
Giebelformen und Bedachungen, den Kamin mit dem Storchennest drauf, die

Kopfweiden und ihre Spiegelungen im Teich. Dabei ist sein Repertoire, etwa an

. . . 52,
Baumformen, erstaunlich differenziert.””

Die Betonung muss hier jedoch auf ,fast* liegen, denn obwohl Brinkmanns Beobachtung,
die Landschaft mit allen ihren Details interessiere den Maler in einem sehr hohen Maf,
zutrifft, kann sie keinesfalls als ein Argument gegen eine Zuschreibung an Hugo van der
Goes angesehen werden, da das fiir jenen so charakteristische psychische Drama im
Vordergrund doch viel stédrker betont ist.

Zur Raumauffassung: Aufgebaut wird der Raum v. a. durch drei Linien, die man
auch als eine zweifach gebrochene Linie sehen kann. Die erste Linie fillt mit dem
untersten horizontalen Brett des Tores zusammen, der in der linken unteren Bildecke zu
sehen ist. Diese féllt, ebenso wie die anderen Bretter, aus denen das Tor besteht, mit
den perspektivischen Hilfslinien zusammen. Die Zweite ist der bildparallel verlaufende
Uferrand des stehenden Gewiéssers, das sich zwischen den Figuren und dem Haus des
Zacharias befindet. Die dritte Linie ist diejenige, die mit dem Rand des Weges zu-
sammenfallt, der zum Gebdudekomplex fithrt. Sie beginnt dort, wo die Zweite auf den
rechten Bildrand trifft und scheint auch mit einer perspektivischen Hilfslinie zu-
sammenzufallen. (Wenn man diese schrag verlaufenden Linien in der Vorstellung fort-
setzen wiirde, kdme man jedoch drauf, dass sie sich nicht in einem zentralen Flucht-
punkt treffen.) Durch diese zweifach gebrochene Linie wird ein zweigeteilter bithnen-
artiger Bildraum definiert. Man kann ihn als eine einzige tiefe Theaterbithne sehen, die
durch den bildparallel verlaufenden Uferrand hinter den Figuren geteilt wird, was man
als einen raumlichen Zerfall interpretieren kann. Genauso kann man aber den Raum, der
hinter dem Seeufer beginnt, als ein ,Bild im Bild“ sehen. Der vordere Teil dieses Bild-
raumes wird links vom Tor begrenzt und hinten durch das Ufer. Hier spielt sich das
eigentliche Geschehen, das psychische Drama der Heimsuchung ab. Tatséchlich kann
man hier noch eine bildparallele Linie bzw. Raumebene entdecken. Auf dieser befinden
sich die beiden Figuren sowie der Baum, der am linken Bildrand zu sehen ist.

Bezeichnend ist, dass das Tor ungefihr dort beginnt, wo diese der Bildfliche bzw. dem

324 Brinkmann 1997, S. 173.
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Betrachter am nachsten liegende Bildebene oder imaginére Linie auf den linken Bildrand
trifft. Wenn man den Raum der Heimsuchung hingegen als eine Einheit betrachtet, dann
muss man feststellen, dass sich die Figuren nicht so sehr im Raum befinden, sondern
eher davor. Charakteristisch ist, dass die perspektivische Flucht hinter der Ebene
beginnt, auf der sich die Figuren befinden. Eine vollkommen andere Wirkung hétte das
Bild wohl auch, wenn der Hintergrund, also das Bild, das hinter dem Seeufer beginnt,
spiegelverkehrt wére. Die perspektivische Flucht wiirde dann beschleunigt. Es wiére
deutlicher, dass sie durch die beiden Briiche und den teilweise horizontalen Verlauf der
Linie massiv gebremst wird. Allerdings gibt es dafiir, dass der Gebdudekomplex eher die
rechte Bildhalfte belastet, einen guten Grund: Die Vollbild-Miniatur ist auf die linke
Seite eines Buches gemalt. Auflerdem wére die perspektivische Flucht nicht ganz
gleichméfig, wenn der Hintergrund spiegelverkehrt dargestellt wére, denn die
perspektivischen Hilfslinien, die dadurch sichtbar wiren, wiren nicht vollkommen
gerade, es gibe einen leichten Bruch, da die Verkiirzung des Weges deutlich starker ist
als die des Tores. Die Flucht wire im hinteren Teil des Bildes intensiver, also be-
schleunigt. Doch kann der Blick des Betrachters nicht sehr weit in die Tiefe vordringen,
denn die Sicht wird von dem Haus versperrt. Charakteristisch ist die bildparallele An-
ordnung der meisten sichtbaren Mauern dieser Gebédude. Zusammen mit den grofien
Fléachen der Hausdécher sowie den oberen Kanten der Décher, die parallel zu den Bild-
randern verlaufen, wird eine entraumlichende Wirkung hervorgerufen. Hierzu tragt auch
der kulissenhafte Charakter der Gebaude bei. Ebenso kulissenartig sind die Baume auf-
gefasst. Sie wirken wie aus Papier ausgeschnitten, besitzen also keine Plastizitédt. Thre
Aste breiten sich alle in ein und derselben Ebene aus. Typisch sind die langen diinnen
Stamme und die Baumkronen, welche aufgrund der grofien Hohe, in der sie sich be-
finden, keine anderen Bildgegenstinde tiberschneiden oder verdecken, sondern einen
grofien Teil des Himmels ausfiillen, damit es keine gréfleren leeren Farbflachen gibt. Den
Baumen der Londoner Heimsuchungs-Miniatur recht dhnlich ist der Baum der Erkennt-
nis auf dem Wiener Siindenfall, wobei die Gestaltungsprinzipien dort nicht in einer so
extremen Form ausgepragt sind. U. a. ist der Stamm nicht so lang und diinn, wahrend
die Blatter grofler sind und mehr Plastizitdt besitzen. Der Grundtypus ist jedoch

prinzipiell gleich.
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Die Farbigkeit der Miniatur wirkt ausgesprochen kiihl und erinnert wieder sehr an
den Wiener Siindenfall. Im Unterschied zum Siindenfall wird diese Wirkung aber nicht
nur durch die griine Landschaft hervorgerufen — das Griin der Baume, Biische und
Wiesen wére hier an sich weniger kiithl — sondern v. a. durch die Dominanz der blauen

> Die Maltechnik selbst kann als trocken bezeichnet werden,

Farbe im Gewand Marias.
was einen — fiir Hugo wieder sehr typischen — grafischen Stil zufolge hat. Die Miniatur
wirkt eigentlich wie eine kolorierte Zeichnung oder ein Aquarell. Die zahlreichen, zumeist
bildparallelen Raumebenen erscheinen ebenfalls als sehr diinn, darunter auch die Mauern
des Gebédudekomplexes im Hintergrund. Dies verleiht der Darstellung einen sehr feinen
und zerbrechlichen Charakter, was man als eine Entsprechung zu Hugos typischer fein-
malerischer Brillanz in der Tafelmalerei interpretieren konnte. Typisch wére dariiber
hinaus auch die betonte Konturierung von Elisabeths Armel.

Die langen Baumstamme sind Teil eines aus diinnen Vertikalen und Horizontalen be-
stehenden geometrisierenden Netzes, das sich iiber das Bild legt und stark zu seiner
Verfldchigung und Entraumlichung beitrdgt. Die Vertikalen bilden nicht nur die Baum-
stémme, sondern z. B. auch die beiden langen Gewandfalten zwischen den Beinen von
Elisabeth, die untere Hélfte von Marias Seitenkontur, die Falten ihres Untergewandes
und die Schornsteine auf den Déchern des Gebdudekomplexes. Die Horizontalen wéaren
v. a. in den Oberkanten der drei Hausdacher zu sehen. Die Vertikalisierungstendenzen
sind also eindeutig stirker ausgeprigt als die Horizontalisierungstendenzen. Was die
Datierung angeht, ldsst (u. a.) diese Neigung zur Abstraktion das Bild in die Ndhe von
Werken wie der groflen Oxforder Zeichnung und dem Briigger Marientod riicken. Der
schone Gesichtstyp Marias erinnert eher an das Wiener Diptychon oder an die Frank-
furter Madonna als an den Portinari-Altar. Eine Entstehung des Bildes um 1479 wiére
also gut vorstellbar.

Abschliefend muss noch ein kleines aber hochinteressantes Motiv erwdhnt werden:
Das Ereignis der Heimsuchung wird im Hintergrund von einer Figur beobachtet, die sich
aus dem Fenster des Portals von Zacharias' Haus lehnt. Hochstwahrscheinlich ist es
Zacharias selbst, jedoch handelt es sich bei dieser Figur um eine, mit der sich der Be-

trachter des Bildes identifizieren soll, sie dient ihm als ein Vorbild. Kein Zufall ist es

325 Allerdings ware es auch vorstellbar, dass das rote Pigment, mit dem Elisabeths Gewand gemalt
wurde, weniger lichtecht war als das Blaue.

122



dabei, dass sie sich aus einem Fenster lehnt. Auf diese Weise soll dem Betrachter offen-
bar die Albertische Idee vermittelt werden, dass das Bild, die Miniatur, die er sieht,
ebenfalls wie ein Fenster ist. Der Betrachter kann sich in dieses Bild zwar nicht hinein-

lehnen, aber er beobachtet das Geschehen aus einer viel grofSeren Néhe als Zacharias.

326

Die Disputatio der heiligen Barbara (fol. 145v)

In der Forschung herrscht weitgehender Konsens tiber die Zugehorigkeit der Barbara-
Miniatur (Abb. 30, 90-92) zu den beiden anderen Miniaturen der Heimsuchung und der
Hirtenverkiindigung. V. a. Brinkmann hegt keinerlei Zweifel dariiber, dass die beiden
Miniaturen im Huth-Stundenbuch von ein und derselben Hand stammen.”" Tatséichlich
scheint es viele Gemeinsamkeiten zwischen ihnen zu geben. Es kann nicht ausgeschlossen
werden, dass die Barbara-Miniatur das Werk eines sehr geschickten Mitarbeiters ist, der

Hugos Stil nachahmte, jedoch diirfte diese Moglichkeit eher unwahrscheinlich sein.

In beiden Fallen handelt es sich um Vollbild-Miniaturen, die uns eine Zwei-Figuren-
Komposition zeigen. Vergleichbar ist des Weiteren die Raumauffassung: Beide Male
haben wir es mit einer Art tiefen Theaterbithne zu tun, die in zwei Teile zerfallt. Der
vordere Teil dieser Biihne, welcher die eigentliche Aktionsbithne fiir die Figuren dar-
stellt, wird nach hinten von einem fragmentierten Arkadenbogen begrenzt. Vor der
Arkade ist der Fulboden von Fliesen bedeckt, die ein dichtes Netz von perspektivischen
Hilfslinien sichtbar werden lassen. Der Tiefensog ist dadurch (auch hier) im vorderen
Teil starker. Ebenso wie der zum Grofiteil von Gebiisch und Figuren verborgene Ufer des
stehenden Gewassers auf der Heimsuchungs-Miniatur verlauft der Abschluss dieser
vorderen Biihne bildparallel. Hinter diesem Raumabschnitt erstreckt sich ein rechteckiger
Hof, dessen hinterer Abschluss ebenfalls bildparallel verlauft. Hinter den Figuren gibt es
zwar noch Raum, aber auch hier kann der Blick nicht sehr weit in die Tiefe schweifen,
da er wieder von einem méchtigen Architekturkomplex verstellt wird, welches um die
(vom Betrachter aus) rechte Ecke des Hofes verlauft und ebenso wie bei der Heim-

suchung die rechte Bildhélfte belastet. In der Mitte des Bildes wird der Blick

326 Hochauflosende digitale Aufnahme der Miniatur kann unter http://www.bl.uk/manuscripts/
Viewer.aspx?ref=add_ms 38126 f145v (4.8.2014) abgerufen werden.
327 Brinkmann 1997, S. 173.
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(vergleichbar mit Hugos Berliner Hirtenanbetung) durch die bildparallele Wand eines
Gebaudes blockiert. Zwischen dem vorderen und hinteren Raumteil scheint es keine
Verbindungen zu geben, es gibt z. B. keine Gegenstdnde, welche die Grenze zwischen
ihnen tberschneiden. Auch die Perspektivkonstruktion ist einigermafien einheitlich und
korrekt. Charakteristisch ist ferner, dass eigentlich nur eine einzige Ecke dieses hinteren
Raumteils vollstandig zu sehen ist: die (vom Betrachter aus) rechte Vordere. Die rechte
Hintere wird von Barbaras Vater verdeckt, die linke Hintere teilweise von den beiden
Pfauen und die linke Untere vom Ansatz einer der Saulen, welche die fragmentierte
Arkade tragt, die den Raum des Vordergrundes von dem des Mittel- bzw. Hintergrundes
trennt. Die Unsichtbarkeit der hinteren Ecken hat eine entraumlichende Wirkung.
Wieder hat man den Eindruck, dass der hintere Raumabschnitt eine Art Bild-im-Bild
ist, das von der fragmentierten Arkade gerahmt wird, sich also wie eine Theaterkulisse
verhélt. Bezeichnend ist dartiber hinaus das starke Aufbrechen der Architektur durch
Arkaden und Fenster, es sind weniger Mauern zu sehen als bei der Heimsuchung. Ein
weiterer wichtiger Unterschied ist, dass man auf der Barbara-Miniatur auler den Tieren
und dem Himmel eigentlich keine Natur, keine Landschaft sieht. Im einen Fall sieht man
einen Gebdudekomplex von auflen, im anderen befindet man sich in einem. Wenn man
abschlieBend nur den vorderen Raum betrachtet, kann man weitere wichtige Ge-
meinsamkeiten zwischen Barbara-Miniatur und Heimsuchung feststellen: Es handelt sich
ndmlich nicht nur, wie bereits erwédhnt, in beiden Féllen um eine Zwei-Figuren-
Komposition, sondern auch der Figurenmafistab ist identisch. Der suggestive Blick des
Vaters auf die Tochter ist auflerdem vergleichbar mit dem Blick Elisabeths auf Maria.
Doch der Blick des Vaters will sicher etwas ganz Anderes sagen als der Elisabeths. Bei
der Barbara-Miniatur gibt es hingegen keinen Blickkontakt zwischen den Figuren, sehr
wohl aber wird die Verbindung zum Betrachter hergestellt, denn Barbara schaut (dhn-
lich wie die auf dem Boden sitzende weibliche Figur in der linken unteren Ecke der
Wiener Beweinung) aus dem Bild hinaus auf den Betrachter und weist auf den Turm zu
ihrer Rechten, in den sie von ihrem Vater eingesperrt wurde. Im Gegensatz zur Heim-
suchung gibt es auch keinen physischen Kontakt zwischen den Figuren. Sie stehen zwar
dicht nebeneinander, sind jedoch physisch isoliert. Die vordere Raumbiihne selbst ist

schmaler als bei der Heimsuchung. Dafiir sind die Figuren tiefer in den Raum hinein-
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geriickt, sie stehen ganz in der Néhe der Grenze, die den vorderen vom hinteren Raum-
teil trennt. Der leere Bodenstreifen vor ihren Fiiflen ist breiter. Die Miniatur wurde
ebenfalls sehr genau gezeichnet und die trockene, grafische Maltechnik ist dieselbe wie
bei der Heimsuchung, dennoch wirkt sie nicht ganz so fein wie jene. Besonders prézise
ausgefithrt wurden die Tiere (Abb. 90, 91).” Am charakteristischsten fiir Hugo van der
Goes ware schliellich die Modellierung der Héande, v. a. der Hinde Barbaras, wobei ihre
Hénde zwar genau modelliert, aber verglichen mit der Tafelmalerei doch fast ein wenig
ausdruckslos erscheinen. Dies konnte man vielleicht als eine ,,Schwiche“ des Mediums
Buchmalerei interpretieren, die fiir solche Details einfach nicht genug Platz bot.

Im Hinblick auf die Zuschreibung der Miniatur kénnen wir also sowohl Trennendes als
auch Verbindendes beobachten. Theoretisch vorstellbar ware auch, dass sie nur teilweise

' In jedem Fall wére es aber sehr wahr-

von Hugo van der Goes ausgefithrt wurde.
scheinlich, dass sie ungefédhr gleichzeitig mit der Heimsuchung entstand, also um 1479.

Darum war wohl auch dieselbe Hand am Werk wie bei der Heimsuchung.

328 Dies erinnert in gewisser Weise an die feine und genaue Ausfithrung der Stillleben im Vorder-
grund der Berliner Hirtenanbetung und der Mitteltafel des Portinari-Altars.
329 Fir den Hinweis danke ich Scot McKendrick (personliches Gespréich, London, Januar 2011).
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3.1.2 Das Einzelblatt in Los Angeles**

Auch bei dem Einzelblatt mit der Darstellung der Hirtenverkiindigung im Getty
Museum (Ms.60;95.ML.53; Abb. 27, 93-96), das wohl Teil des sog. Emerson-White-
Stundenbuchs (Cambridge, Mass., Houghton Library, Typ. 443-443.1) ist sich die
Forschung iiber ihre Zugehorigkeit zur Werkgruppe ,,Meister der Houghton Miniaturen®
einig. Wahrscheinlich befand sich die Miniatur gegeniiber von Folio 157, das die An-

331

betung der Hirten auf einer historisierten Bordiire zeigt (Abb. 28).

Die Handschrift ist 14,5 Zentimeter hoch und 10,2 Zentimeter breit. Die anndhernd
260 Folios, aus denen sie besteht, wurden mit 7 Vollbild-Miniaturen, 28 historisierten
Initialen, 13 historisierten Bordiiren und den iiblichen 24 Kalender-Miniaturen aus-
geschmiickt. Einige Miniaturen diirften jedoch verloren gegangen sein — es muss also
dahnlich prachtvoll ausgestattet gewesen sein wie das Londoner Huth-Stundenbuch, mit
dem es einige Gemeinsamkeiten besitzt: Es ist ungefahr gleich grofl und gleich umfang-
reich, es wurde vom gleichen Schreiber geschrieben und auch vom gleichen
[Mluminatoren-Team ausgestattet — Simon Marmion und seiner Werkstatt, dem Meister
des Dresdner Gebetbuchs, den Ghent Associates und dem Meister der Houghton
Miniaturen.”” SchlieSlich gibt es in beiden sehr #hnliche illusionistische Bordiiren, bei
denen zumeist Blumen auf Goldgrund zu sehen sind. Allerdings spielte unter den
Mluminatoren Simon Marmion anscheinend eine weniger prominente Rolle als beim
Huth-Stundenbuch. Dafiir wurden mehr Seiten vom Meister der Houghton Miniaturen
bzw. seinen Mitarbeitern gestaltet. Die Initialen des Auftraggebers der Handschrift — YY
— befinden sich auf den Folios 5v, 6, 10v und 196. Moglicherweise stehen die beiden

Buchstaben fiir Hippolyte de Berthoz und Isabeau van Keverwijk.*”

330 Hochauflosende digitale Aufnahme kann unter http://www.getty.edu/art/gettyguide/
artObjectDetails?artobj=112303 (4.8.2014) abgerufen werden.

331 Allerdings wurde in der Literatur kaum darauf hingewiesen, dass es im Emerson-White-
Stundenbuch keine weiteren Miniaturen gibt, die von derselben Hand ausgefithrt wurden. Darin
konnte man namlich einen Hinweis (doch auch nicht mehr als einen einzigen) dafiir sehen, dass
das Blatt nicht Teil der Handschrift war.

332 Dariiber hinaus haben die beiden Gebetbiicher auch zahlreiche codicologische Gemeinsamkeiten
(Los Angeles 2003, S. 170).

333 Hulin de Loo 1939b, S. 179; Pacht 1948, S. 71-72.
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Stilistisch scheint sich die Hirtenverkiindigung ein wenig von den beiden anderen
Miniaturen, der Heimsuchung und der Disputatio der heiligen Barbara im Londoner
Stundenbuch, abzusetzen. Diese Unterschiede relativieren sich aber, wenn man versucht,
die Arbeit in Hugos Oeuvre einzuordnen. Dann koénnte man namlich die Unterschiede
dadurch erklaren, dass die Miniatur ein oder zwei Jahre nach den anderen Miniaturen,
also um 1480, entstanden sein diirfte. Zweifellos handelt es sich bei der Hirtenver-
kiindigung von allen drei Miniaturen um die dramatischste und bewegteste Darstellung.
Tatsachlich zeigt sie auch die ungewohnlichste Begebenheit — die Erscheinung eines
Engels erlebt man nicht alle Tage. Dem entsprechend heftig reagieren die Figuren, alle
vollfithren sie irgendwelche Bewegungen. Die bewegteste Figur ist jedoch kein Mensch,
sondern der rechts unten dargestellte Hund. Bezeichnend ist, dass er sich mit den
Hinterbeinen am unteren Bildrand abzustiitzen scheint wahrend seine Vorderbeine den
Rand des Hiigels, auf dem das Ereignis stattfindet, nicht iiberschneiden, sondern eigent-
lich genau beriihren. Nur seine Nasenspitze durchbricht diese Linie. Im Gegensatz zu
ihm nehmen die Schafe, d. h. die anderen Tiere, kaum etwas vom ungewohnlichen Er-
eignis wahr und verhalten sich ruhig. Wie bei den beiden anderen Miniaturen scheint der
Raum in mehrere Teile zu zerfallen, zwischen denen es keine Verbindungen gibt. Der
Vordergrund ist dhnlich theaterbithnenartig aufgefasst wie bei der Heimsuchung bzw.
der Barbara-Miniatur. Auch hier befinden sich die Figuren in einer Ebene. Diese ist
allerdings nicht bildparallel angeordnet, sondern in den Bildraum hinein gekriimmt.
Wenn sie nicht gekriimmt wére, wiirde sie mit der Bildfliche zusammenfallen, denn sie
beginnt am linken Bildrand und endet bei dem Baum am rechten Bildrand.
Charakteristisch ist, dass die Riickenfigur des knienden linken Hirten schrag in den
Raum hineingedreht ist, wobei ihre Fiile ziemlich genau in die linke Bildecke eingepasst
sind. Der fiir Hugo van der Goes bzw. den Meister dieser drei Miniaturen sehr typische
Baum liegt tibrigens in einer anderen Ebene, die sich sehr nahe zur Bildfliche befindet
und bildparallel verlauft. Ebenso wie bei der Heimsuchungs-Miniatur steht der Baum am
rechten Bildrand und fiillt die gesamte Bildhthe aus. Beide Baume besitzen einen langen
diinnen Stamm und kaum Plastizitdt. Der einzige Unterschied ist, dass er in der

Hirtenverkiindigung kahl ist, wihrend er in der Heimsuchung von Laub bedeckt wird.
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Einen wesentlichen Unterschied gibt es zur Raumauffassung der Miniaturen des
Huth-Stundenbuchs, v. a. der der Heimsuchung, die ebenfalls ein Ereignis in einer
Landschaft, in der Natur, unter freiem Himmel zeigt: Bei der Hirtenverkiindigung kann
der Blick zwar nicht ganz unendlich weit in die Ferne schweifen, aber die Stadt
Betlehem, deren Gebédude im linken Hintergrund zu sehen sind, ist doch sehr viel weiter
vom Geschehen entfernt als das Haus des Zacharias in der Heimsuchung. Der Blick
springt hier also relativ abrupt von Nahsicht zu Fernsicht, denn die Stadt befindet sich
eigentlich unmittelbar iiber den Kopfen der Figuren. Erwéhnenswert ist in diesem Zu-
sammenhang auch die Gebdudegruppe, die im Mittelgrund links neben den Hirten zu
sehen ist: Diese verlduft nicht bildparallel, sondern fihrt ebenfalls schrig in die Tiefe,
wobei sie dem Umriss des Hiigels, der den biithnenartigen Vordergrund bildet, folgt.

Wenn man nun versucht, die Hirtenverkiindigung mit den Tafelgeméilden und
Zeichnungen Hugos zu vergleichen, so ist als eines der ersten Motive der in einer Gloriole
schwebende Engel in der linken oberen Bildecke zu nennen. Dieser ist v. a. mit Christus
vergleichbar, der auf dem Marientod ebenfalls in einer Gloriole zu Maria herabschwebt.
Allerdings gibt es in der Gloriole auf dem Marientod weniger Platz, obwohl sie eigentlich
grofler ist als die auf der Hirtenverkiindigung, weil sie von drei Figuren — Christus und
zwei Engeln — gefiillt wird. Dartiber hinaus ist sie auf dem Marientod fragmentiert, ihr
oberer Teil wird vom Bildrand abgeschnitten. Ahnlicher ist die Gewandbehandlung:
Charakteristisch sind in beiden Fallen die tippigen, weiten, bunten Stoffe, die nicht viel
vom Koérper der Figuren erahnen lassen. Sehr dhnlich ist z. B. auch die Anordnung der
Falten beim Armel des rechten Hirten und beim Armel von Jakob auf der grofien Ox-
forder Zeichnung (Abb. 20); ebenso der geometrisch-ornamentale Schwung, von dem die
Arme erfasst sind. Uberhaupt sind Haltung und Position des linken Hirten sehr gut mit
Jakob vergleichbar. Die Hirtenfigur ist jedoch stérker in den Raum hineingedreht,
wahrend es sich bei Jakob eigentlich um eine Profilfigur handelt. Aulerdem hat der
Hirte die Arme hoéher erhoben und er kniet ruhig auf dem Boden, wéhrend bei Jakob
auch die Beine in Bewegung sind. Typisch wére ferner die Betonung der Umrisse der
Figuren, die auf Werke wie den Wiener Stindenfall verweist. V. a. die Gewénder sind mit
einer dunklen Linie umrissen, neben der sich stellenweise sogar eine helle befindet.

Abschlieffend muss ein weiterer hochst interessanter Unterschied zwischen der Miniatur
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und den Tafelgemélden Hugos erwahnt werden: Obwohl die Miniatur sehr viel kleiner ist
als z. B. der Briigger Marientod, haben die Figuren in ihr wesentlich mehr Bewegungs-
freiheit. Der Grund dafiir ist offensichtlich: Sie sind (im Verhéltnis zur Grofie des Bildes)
kleiner und weniger zahlreich. Beim Briigger Marientod hingegen herrscht eine geradezu
beklemmende Enge. Es sind nicht nur wesentlich mehr Figuren im kleinen Raum an-
wesend, sondern sie sind auch grofier und monumentaler.

Im Hinblick auf die Zuschreibung der Miniatur bleibt zusammenfassend festzuhalten:
Es gibt viele stilistische Parallelen zwischen der Miniatur und den akzeptierten Werken
Hugos, aber auch einige Unterschiede. Letztere kénnten als das Resultat der Unter-
schiedlichkeit der Bildmedien bzw. Maltechniken interpretiert werden, derer sich der
Kiinstler mit zunehmender Erfahrung als Buchmaler bewusst wurde. Dass die Miniatur
nichts mit Hugo van der Goes zu tun hat, diirfte unwahrscheinlich sein. Doch man kann
die Moglichkeit, dass sie das Werk eines Nachfolgers ist, ebenso wenig ausschliefen, wie
diejenige, dass der Maler nichts mit den Malern der anderen beiden Miniaturen zu tun
hat. Diese Moglichkeiten sind allerdings als eher theoretisch anzusehen, da eine so starke

Zersplitterung dieser sonst relativ homogenen Werkgruppe ungewohnlich wére.
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3.2 Zu den Problemen um den ,,Monforte-Altar*

* — in Wahrheit nur mehr ein Einzelbild, das urspriinglich zwei

Der sog. Monforte-Altar™
Fliigel besafl, also ein monumentales Triptychon war — befindet sich nun schon seit mehr
als 100 Jahren im Besitz der Berliner Museen. Es gelangte 1913 vom spanischen Kloster
San Vincente de Pino in Monforte de Lemos (Galicien) nach Deutschland. Die Kaufver-
handlungen, in die auch die Regierungen der beiden Lénder involviert waren, hatten sich
iiber mehrere Jahre hingezogen und fiihrten fast zu einer diplomatischen Krise zwischen
Deutschland und Spanien, wobei das Gemalde zweifellos nicht als die Ursache, sondern
eher nur als ein Ausloser fir die (zeitweilige) Verschlechterung der Beziehungen anzu-
sehen ist. Auf die zahlreichen, nach wie vor offenen, teilweise noch gar nicht gestellten
Fragen im Kontext der Erwerbung des Werkes, welche fiir die Erforschung der
politischen Geschichte der Zeit eigentlich interessanter sind als fiir die Kunstgeschichte
und in der vorliegenden Studie daher nicht ausfiihrlich diskutiert werden kénnen, mochte
ich am Ende dieses Kapitel noch einmal zuriickkommen, da sie andererseits auch nicht

von der kunsthistorischen, d. h. stilkritischen Beurteilung des Werkes losgelost be-

trachtet werden konnen.

Die Datierung des Bildes scheint der Forschung mehr Probleme bereitet zu haben als
seine Zuschreibung, obwohl Letztere beim genaueren Hinsehen eigentlich weitaus
problematischer ist. Wahrend des vergangenen Jahrhunderts gab es scheinbar keinerlei
Zweifel daran, dass es sich um ein eigenhdndiges Werk von Hugo van der Goes handelt,
und seit Winklers Monografie, also seit etwa 50 Jahren, gab es auch kaum Einwénde
dagegen, es als das einzige erhaltene Frithwerk des Malers anzusehen. Den Hauptgrund
dafiir, dass diese Zuschreibungsprobleme in jiingerer Zeit nicht gesehen wurden, muss
man im Erhaltungszustand des Bildes sehen — vor der Restaurierung, die wahrend der

ersten Jahre des 21. Jahrhunderts stattfand, war seine stilkritische Beurteilung offenbar

334 Holztafel, 147 x 242 cm, in der Mitte um 9 x 76,3 cm iiberhoht (die Uberhéhung wurde zu einem
unbekannten Zeitpunkt um ca. 70 cm verkiirzt, die Fliigel gingen verloren); Friedlinder 1926,
S. 51-58, 127; Winkler 1964, S. 9-23; Pacht 1969, S. 43-58; Thompson, Campbell 1974, S. 63f;
Ridderbos 1991, S. 46-49, 177-178; Sander 1992, §S. 232-234; Hartmann 1993; Belting,
Kruse 1994, S. 229f; Péacht 1994, S. 159-165; Asmus, Bock, Grosshans 1998, S. 144f;
Dhanens 1998, S. 187-219, 375f; Panofsky 2001, S. 340, 347; Grosshans 2001; Grosshans 2003,
S. 235-243; Graf 2004; Wolff-Thomsen 2006, S. 171-182; Dittmann 2010, S. 72f; Franke 2012,
S. 23-103.
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recht problematisch. Selbst auf guten Farbfotografien des nun restaurierten Gemaéldes ist
sie fast unmoglich, obwohl die stilistischen und maltechnischen Unterschiede, die es von
den anderen Bestandteilen der Kerngruppe absetzen, beim (vergleichenden) Anblick des
Originals bzw. der Originale — im gleichen Raum sind auch andere Werke Hugos aus-
gestellt — auch fiir weniger kennerschaftlich bzw. formalistisch orientierten Kunst-
historiker auffillig sind. Die sog. individuelle Pinselschrift und die Farbigkeit des Bildes
waren also offenbar lange Zeit schwer bis gar nicht beurteilbar.

Das Problem, das sich ergibt, wenn man die Kénigsanbetung als ein Frithwerk be-
trachtet, wurde sehr wohl zu allen Zeiten gesehen, darunter nicht zuletzt von Sander,

Panofsky und Friedlédnder:

LFaffit man diese Beobachtungen zusammen, so konnte man tberspitzt
formulieren, Hugo wvan der Goes habe — nach anfinglicher intensiver Aus-
einandersetzung mit Jan van FEyck und Rogier van der Weyden, die sich im
Wiener Stindenfall und im Monforte-Altar niedergeschlagen hat — erst mit dem
Portinari-Altar seine eigene, unverwechselbare Ausdrucksweise gefunden. Zwar
bleibt diese stilistische Sprache auch in der Folge nicht unverindert, aber ihre
Wandlungen verlaufen bis zu den Spdatwerken hin graduell und nicht mehr in
solch markanten Spriingen wie in den Frihwerken zum Portinari-Altar — sieht
man von der weiblichen Typenmorpholgie ab, auf die wir noch zurickkommen.
Der Grund fiir den deutlichen Stilwandel von der Monforter Kénigsanbetung

(335

zum Florentiner Triptychon ist unklar.

Der Stilwandel von der ,,Anbetung der Konige“ zum Portinari-Altar ergibt also keinen
Sinn. Dieser ,liberspitzten Formulierung®, in der man eine gewisse Skepsis zu spiiren

vermeint, fiigt Sander in einer Fufinote noch hinzu:

,Man wird den Stilwandel auch kaum ‘iberzeugend dadurch erkliren kénnen,
dass der Konigsanbetung im Gegensatz zur Anbetung der Hirten ein anderer
Darstellungsmodus zugewiesen worden sein konnte (mithin die Kontrastierung
feierlicher Reprasentation mit einer betont erzihlerischen Darstellung) — die
grundlegende Verdnderung der Sprachmittel erfasst ja in gleicher Weise die
einer ausgesprochen ranghohen, ja 'hifischen' Sphdre zuzurechnenden Engel der
Mitteltafel und die Stifter auf den Fligeln.“”

335 Sander 1992, S. 239.
336 Sander 1992, S. 239.
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Tatséchlich schien der Autor Panofskys Beobachtung weiterentwickelt zu haben, da jener
schon fast vier Jahrzehnte frither auf die ,stilistische Kluft® hingewiesen hatte, die ent-
steht, wenn man im Monforte-Bild das (einzige) um 1470 entstandene Frithwerk Hugos

sehen will:

SWas ist der Grund fiir den offensichtlichen Italianismus des Monforte-Altars?
Wie ist die stilistische Kluft zu erkldren, die den Monforte-Altar vom Portinari-
Altar trennt, wdhrend ein solcher Abstand zwischen dem Portinari-Altar und
den Bonkil-Fligeln nicht besteht?“””

Und Friedlinders ,misstrauische“ Auflerungen kénnte man eventuell sogar als leise
Zweifel sowohl an der Zuschreibung als auch an der (Friih-)Datierung des Werkes inter-

pretieren, da er ,den neuen Gast“ schon 1916 nicht ,als ein vorausgeahntes Zwischen-
glied triumphierend® begriifien wollte:*"

,Das Monforte-Bild scheint nicht in der konstruierten Entwicklungslinie zu

liegen. (...)

Betrachtet auf die Raumwirkung hin, auf den Reichtum und die Freiheit der
Lichtbehandlung, steht die Anbetung der Konige dem Portinari-Altar ndher als
der Geburt Christi. Die geistige und formale Harmonie, der volle und selbst
tppige Ton, die stolze Sicherheit der Gestaltung, die Natirlichkeit der Falten,
in denen jede geradlinige Knitterung tberwunden erscheint: alles das macht
mich miftrauisch gegen eine Ansetzung des Monforte-Bildes vor den Portinari-
Altar... Am ehesten scheint die Anbetung der Kénige ihren Platz zwischen dem
florentiner Altar und der Geburt Christi zu finden. Ich muf$ aber einrdumen,
dafs auch diese Ordnung mich nicht befriedigt und nicht das tiberzeugende
Gesamtbild organischen Werdens bietet.””

An dieser Meinung hielt Friedlander, der das Original wohl noch in einem besseren Zu-

stand gesehen hatte als Panofsky bzw. Sander, auch noch 10 Jahre spater fest:

LSoweit tberhaupt Ansichten mir zu Ohren gekommen sind, ist das Monforte-
Bild fir ein frihes Werk erklirt und vor den Portinari-Altar angesetzt worden.
Ich muf$ gestehen, daf ich auf Schwierigkeiten stiefS bei jedem Versuche, mir
diese Vorstellung anzueignen, daf§ es mir aber auch nicht recht gliicken wollte,
sie durch eine andere Vorstellung zu ersetzen. Die FEinordnung des Werkes
machte, wie auch immer ich es anfing, Sorgen und hinterliefs ein Gefihl der

. . 3.
Unsicherheit.“"

337 Panofsky 2001, S. 343.

338 Friedlander 1916, S. 52.
339 Friedlander 1916, S. 52.
340 Friedldnder 1926, S. 54.
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,Von welchem Standpunkt auch immer aus geprift, kann die Monforte- Tafel

. . 341
kein Jugendwerk sein.“”

Er war es schliefllich auch, der Jahrzehnte spéter in seiner berithmten ,Kunst und
Kennerschaft“ gleichsam nebenbei erwahnte, dass ,ein feinfithliger Kunsthistoriker, fiir
den die Kunstgeschichte ohne Namen ein Wunschziel war der Meinung gewesen sei, das
Bild koénne kein Werk von Hugo van der Goes sein, da es — wie schon von Crowe und

Cavalcaselle®” vermutet — im 16. Jahrhundert entstanden sei.**

Hochst merkwiirdig an
dieser Randbemerkung ist natiirlich, dass der Name dieses ,feinfiihligen Kunst-
historikers® nicht genannt wird. Die Charakterisierung wiirde zwar sehr gut zu Heinrich
Wollflin passen, jedoch hatte sich dieser praktisch nie mit altniederlandischer Malerei
beschéftigt, weshalb es von ihm (soweit man weifl) auch weder tber die altnieder-
lindische Malerei noch zu genau diesem Problem schriftliche AuBerungen gibt. War es

also doch Friedlander, der an der Zuschreibung des Werkes zweifelte, es aber nicht offen

zugeben wollte?

Vor der Besprechung weiterer stilkritischer Argumente, die fir eine Ausgliederung des
Monforte-Altars aus der Kerngruppe sprechen und anhand derer man in der Tat die
meisten wichtigen Gestaltungsprinzipien Hugos erértern kann, muss jedoch erwéhnt
werden, dass das Bild — entgegen dieser alten und im Prinzip nicht falschen Meinungen —
nach heutigem Wissensstand dennoch nicht im 16. Jahrhundert entstanden sein kann.
Dafiir sprechen zwei Griinde: Den dendrochronologischen Untersuchungen zufolge konnte
es sich theoretisch tatséchlich um ein gegen 1470 gemaltes Bild handeln, da sein Holz-
trager ungefdhr 10 Jahre &lter ist als das Holz der Berliner Hirtenanbetung, bei der es
sich héchstwahrscheinlich um Hugos letzte Arbeit handelt.** Zweitens gibt es mehrere
Kopien vom Monforte-Bild, darunter auch eine Zeichnung von Holbein d. A., die um

1500 bzw. kurz davor entstanden. Es muss also vor 1500 bereits existiert haben und an

341 Friedlander 1926, S. 57.

342 Sie schrieben das Werk Lucas van Leyden zu (Crowe, Cavalcaselle 1875, S. 349).

343 Friedlander 1992, S. 91.

344 Grosshans 2001, S. 248; tatsdchlich konnte der Monforte-Altar den dendrochronologischen Daten
zufolge das dlteste Werk der ,Gruppe Hugo van der Goes“ sein. Der jiingste Ring stammt aus
dem Jahr 1449, was eine Entstehung ab 1470-74 wahrscheinlich macht. Die Betonung muss aber
auf ,ab“ liegen — es haben sich zahlreiche Werke erhalten, die 30 und mehr Jahre nach dem
jungsten Jahresring entstanden, jedoch sehr wenige Tafeln, die schon wenige Jahre nach dem
Fallen des Baumes bemalt wurden.
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einem leicht zugdnglichen Ort aufgestellt gewesen sein. Andererseits sprechen diese all-
gemein um 1500 datierbaren Kopien und Motiviibernahmen in anderen Werken auch
dafiir, dass das Bild wahrscheinlich auch nicht vor 1485-1490 entstand.” Plausibel wére
daher eine ungefidhre Datierung in die frithen 1490er Jahre.

Unter den Werken der Kerngruppe sind es natiirlich v. a. die Bilder &hnlichen
Formats bzw. ahnlicher Thematik, also die Hirtenanbetungen in Berlin und Florenz
(Abb. 22, 10), mit denen die Anbetung der Konige vergleichbar ist. Als erste
(motivische) Gemeinsamkeit zu nennen sind hier vielleicht die Irisse — sie sind auf vielen,
aber nicht allen anderen Werken Hugos dargestellt. Auflerdem gibt es natiirlich zahl-
reiche andere niederldndische Buch- und Tafelmalereien, auf denen ebenfalls Irisse dar-
gestellt sind, z. B. das beriihmte Fensterbild des Meisters der Maria von Burgund im
Wiener Stundenbuch der Maria von Burgund (Abb. 75). Typisch fiir Hugo wéren beim
Monforte-Altar auch die geometrisch-ornamentalen Faltenkonfigurationen, die man beim
weiflen Kopftuch Marias beobachten kann. Gerade dieses Motiv konnte aber hervor-
ragend in Zeichnungen studiert und in Musterbiichern festgehalten werden. Sehr &hn-
liche Faltenkonfigurationen gibt es sowohl bei Marias Schleier auf der Wiener Beweinung
als auch beim sog. Frauenfliigel der ,kleinen Kreuzabnahme* in Berlin (Abb. 3, 15).
Gleichzeitig sieht man hier allerdings einen wichtigen stilistischen Unterschied: Beim
Monforte-Altar ist das Tuch weniger grafisch und flach dargestellt, ja es handelt sich
hier eigentlich sogar einen typischen ,Hugo-Schleier”, der gleichsam dreidimensional
yumgesetzt® wurde. Charakteristisch sind des Weiteren die miniaturhaft gemalten
kleinen Szenen, ,Bilder im Bild“, die meist in der Nahe der oberen bzw. seitlichen Bild-
rander untergebracht werden.

Hingegen ist die Raumauffassung eigentlich bei allen drei Bildern recht unterschied-
lich, wobei es zwischen Monforte-Altar und Portinari-Altar anscheinend mehr Ge-
meinsamkeiten gibt. Die grofiten Unterschiede kann man zwischen Monforte-Altar und
Berliner Hirtenanbetung ausmachen. Denn durch die hinter Joseph beginnende, in das
Bild hinein verlaufende Wand wird beim Monforte-Altar ein relativ starker
perspektivischer Tiefenzug erzeugt. Unmittelbar (vom Betrachter aus) links hinter dem

mittleren Konig ist jedoch ein niedriges Tor, an das sich eine bartige dunkelhaarige

345 Zu den Kopien und Motiviibernahmen nach bzw. aus dem Monforte-Altar siehe ausfiihrlicher bei
Franke 2012, S. 90f.
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ménnliche Figur mit Hut stiitzt. Hier entsteht ein Raumsprung. Die Kanten der Ziegel-
steine, aus denen der vordere Abschnitt der Mauer zusammengesetzt ist, machen ein
dichtes Netz an perspektivischen Hilfslinien sichtbar. Diese haben die Funktion von
vielen, den Blick in die Tiefe zichenden Richtungsvektoren. Durch die Senkrechten des
profilierten Torstocks wird das Auge aber sehr abrupt wieder abgebremst. Dieses Bild-
element bzw. Architekturteil ist multifunktional: Einerseits trennt er den biithnenartigen
Raum des Vordergrundes vom Hintergrundraum; andererseits dient er als eine
kompositionell-inhaltliche Trennung zwischen der Madonna und dem alten Konig. Bei
dem Portinari-Altar ist dieser durch die Architektur aufgebaute perspektivische Tiefen-
zug allerdings wesentlich schwécher ausgepréagt, obwohl er in Rudimenten vorhanden ist.
Auch hier gibt es in der linken Bildhélfte eine relativ massive Architekturkonstruktion.
Aber wir sehen nur mehr eine einzige perspektivisch verkiirzte Linie, ndmlich die Kante
des Futtertroges. Der Raum wird hier nicht nur durch Architekturteile aufgebaut,
sondern v. a. durch den zum Grofiteil leeren Raumstreifen, der sich vor Maria befindet.
Dies ist tibrigens zugleich ein wesentlicher stilistischer Unterschied zwischen den beiden
Bildern: Beim Monforte-Altar gibt es weniger leeren Raum, die Figuren sind weniger
zahlreich, dafiir aber gréfler und monumentaler, sie verdrédngen stérker den Raum,
zwischen ihnen ist weniger Platz, am unteren Bildrand wird jede Liicke mit Gegen-
sténden gefiillt.

Bei der Berliner Hirtenanbetung hingegen gibt es eher ein Phdnomen, welches man
vielleicht als das Gegenteil von einem perspektivischen Tiefenzug bezeichnen konnte,
denn der Blick wird durch die dunkle bildparallele Riickwand des Stalls gebremst. Der
wichtigste rdumliche Anker ist die Krippe, in der das Jesuskind liegt. Diese ist in die
Tiefe des Bildes hinein angeordnet, wobei die Kanten ihrer Schmalseite streng bild-
parallel verlaufen. Dariiber hinaus ist sie relativ stark perspektivisch verkiirzt. Um sie
herum ist die ganze Figurenkomposition aufgebaut, alles ist wie an ihr befestigt, auf sie
hin orientiert. Sie scheint eine starke Gravitation zu besitzen. Was die Monumentalitat
der Figuren angeht, gibt es also durchaus Gemeinsamkeiten zwischen Hirtenanbetung
und Monforte-Altar, in der Hinsicht stehen diese beiden einander nédher als Monforte-
Altar und Portinari-Altar, die Raumauffassungen jedoch kénnten nicht unterschiedlicher

sein, sie sind geradezu gegensétzlich. Bei der Hirtenanbetung wiirde die Stallarchitektur
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selbst der Komposition nicht viel Halt geben, denn sie ist stark fragmentiert und von
den Mauern ist viel weniger zu sehen als beim anderen Bild. Eigentlich ist sie fast nicht
vorhanden.

Zu den weiteren Gestaltungsprinzipien, bei denen es z. T. deutliche Unterschiede
zwischen Monforte-Altar und den Werken der , Kerngruppe® gibt, gehort, dass der Maler
— im Gegensatz zu einem van Eyck z. B. — nicht nur versucht, das Gesehene, den
visuellen Eindruck moéglichst genau und detailliert festzuhalten, sondern in einem hohen
Maf} auch die Art, wie sich die Dinge anfiihlen, wenn man sie beriihrt und anfasst. Es ist
ein bisschen, als ob er versuchen wiirde, das zu malen, was er nicht mit den Augen,
sondern mit den Héanden, also dem Tastsinn bzw. auch den ,inneren Augen® sieht.
Besonders charakteristisch wére hierfiir z. B. die schon von Sander und Ridderbos be-
merkte, jedoch nicht genauer beschriebene Gestaltung der Haare.” Wihrend beim
Monforte-Altar die einzelnen Haare meist deutlich zu erkennen sind, werden eigentlich
auf allen anderen Werken Hugos mehrere Einzelhaare in sehr diinne Strdhnen zu-
sammengefasst, die in grofler ornamentaler Regelméafigkeit parallel zueinander verlaufen
(Abb. 38, 45, 47). Dies ist wahrscheinlich deshalb moglich, weil beim Monforte-Altar ein
diinnerer Pinsel gebraucht wurde als bei den anderen Werken, wodurch bei der Kern-
gruppe (zumindest aus etwas Entfernung betrachtet) der Eindruck entsteht, dass die
einzelnen Haare fast unnatirlich dick sind (Abb. 49). Insgesamt sind die Haare bzw.
Frisuren sonst sehr geordnet und ornamental (im Vergleich zum Monforte-Altar), d. h.
kinstlicher gestaltet, wahrend beim Monforte-Altar ein viel grofieres Durcheinander
herrscht, und v. a. sehen wir eine gréflere Variation von Frisuren. Bei den anderen
Bildern hingegen gibt es nur wenige Moglichkeiten: Die Haare sind entweder glatt oder
in sehr regelméfige ornamentale Locken bzw. Wellen gelegt. Wenn es sich um Locken
handelt, konnte man sie als eine malerische Entsprechung zu den sog. Korkenzieher-
locken in der zeitgleichen Schnitzkunst bezeichnen (Abb. 44, 48). Uberhaupt scheinen
bei Hugo die Figuren immer ziemlich schiitteres Haar zu besitzen, wofiir eines der besten
Beispiele die Haare der Madonna auf dem Portinari-Altar ist. Hingegen haben die

beiden jungen ménnlichen Figuren, die auf dem Monforte-Altar rechts tber dem Kopf

346 Bernhard Ridderbos verglich die Haare der Figuren des Monforte-Altars mit den Haaren der
Engel auf dem Genter Altar und brachte ihre Gestaltung zurecht damit in Zusammenhang, dass
das Werk allgemein viel starker von der Kunst van Eyck gepragt ist als die tibrigen Werke Hugos
(Ridderbos 1991, S. 41); Sander 1992, S. 239.
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des knienden Konigs zu sehen sind, durchaus volles Haar, das zwar glatt ist, aber einen
natiirlichen Halt besitzt und sich an den Spitzen krimmt (Abb. 41). Man hat (im Ver-
gleich mit Hugos Haaren) das Gefiihl, dass die Haare dieser Figuren einen starken
eigenen Willen besitzen und sich nicht so leicht in eine bestimmte Richtung legen lassen.
Bei der ,Kerngruppe“ hingegen gibt es — wie bereits angedeutet — in der Hinsicht nur
Extreme: Entweder die Haare sind glatt und héngen schlaff herab, wobei sie dann an
den Spitzen sehr abrupt in ornamentale Locken iibergehen konnen, oder sie sind durch-
gehend sehr regelméfig und ornamental gewellt. Natiirlichen Halt haben hier eigentlich
nur sehr lockige Haare.

In gewisser Weise umgekehrt verhélt es sich mit der Gestaltung der Hande, die einen
wesentlichen Aspekt von Hugos charakteristischem psychisch-emotionalen Realismus
darstellt. Hier gibt es bei Hugo van der Goes wesentlich mehr Variation als bei dem
Monforte-Altar, wo zwar ebenfalls versucht wurde, die Hande zu betonen, indem mog-
lichst viele von ihnen dargestellt sind. Als wirkliche Ausdruckstréger kann man sie aber
trotzdem nicht bezeichnen. Teilweise sind sie sogar ziemlich ausdruckslos, wie z. B. die
des knienden Joseph (Abb. 38, 42). AuBlerdem beobachtet der Maler ihre Individualitét
nicht so scharf. Dies féllt besonders bei der Gegeniiberstellung der zum Gebet gefalteten
Hénde des altesten Konigs mit den Handen Josephs oder den des éltesten Hirten auf
dem Portinari-Altar auf. Es wird klar, dass der Meister immer versucht, schone Héande
darzustellen, was auf Kosten ihrer Individualitdt geht (Abb. 39).*"" Beide Maler legen
dariitber hinaus viel Wert auf die Modellierung der Hénde mithilfe von Licht und
Schatten. Bei den eigenhédndigen Arbeiten Hugos ist die Modellierung der Hande jedoch
feiner und genauer, und man hat einen besseren Eindruck davon, wie es wére, sie wirk-
lich anzufassen. Charakteristisch ist, dass Hugo van der Goes eigentlich fast immer die
Gelenke betont, seine Hénde sind knochiger und runzliger. Die Hénde auf dem

Monforte-Altar sind aber nicht nur schoéner, sondern v. a. ruhiger, bei der Kerngruppe

347 Wie er die Hédnde eines Hirten darstellen wiirde, ist nicht bekannt, da derzeit nur ein einziges
Bild von ihm bekannt ist. Ebenso wenig kann man sagen, wie Hugo van der Goes die Hénde
eines Konigs gemalt hétte, weil von seiner Hand anscheinend keine Kénigsanbetung erhalten ist.
Allerdings gibt es zwei Hirtenanbetungen von ihm, weshalb man im ikonografischen Typ des
Monforte-Bildes einen weiteren Hinweis dafiir sehen kann, dass es nicht von ihm gemalt wurde —
er scheint ndmlich eine Praferenz fir das Thema der Hirtenanbetung gehabt zu haben und nahm

daher moglicherweise keine Auftrage an, bei denen eine Konigsanbetung zu malen gewesen wére.
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vollfithren sie hingegen immer irgendwelche Aktionen, die einzelnen Finger sind oft selt-
sam, fast unnatiirlich verkriimmt oder gespreizt.

Ein bezeichnender Unterschied ist ferner die Art, wie die Pflanzen im Vordergrund
dargestellt werden — bei Hugo sind sie immer viel feiner, zarter und zerbrechlicher ge-
staltet (Abb. 40, 43, 51).*" Dasselbe gilt fiir die Windel des Jesuskindes: Wihrend der
Stoff beim Monforte-Altar zellophanartig zerkniillt oder wie gestéarkt, also recht steif
aussieht, wirkt er auf der Hirtenanbetung wesentlich natiirlicher, schlaffer, weicher und
ohne Eigenleben. Der Stoff selbst scheint auch aus einem anderen Material zu bestehen,
das man beim Monforte-Altar vielleicht als dicker, fester und neuer beschreiben koénnte.
Ungewo6hnlich und untypisch fiir Hugo ist auch die warmere Farbigkeit. Mit der Farb-
wirkung verbunden ist aber auch ein wichtiger maltechnischer Unterschied. Die Farben
sind beim Monforte-Bild leuchtender und strahlender als bei allen anderen Werken
Hugos, da der Schichtenaufbau vermutlich einerseits komplexer ist, andererseits diirften
manche Schichten z. T. auch dicker sein. V. a. bei den unteren Schichten scheint auch
mehr Bleiweil verwendet worden zu sein.”” Der Bildtriger, also die Holztafel, auf die
das Bild gemalt wurde, unterscheidet sich ebenfalls von den Bildtragern der anderen
grofformatigen Werke der Hugo-Gruppe: Der Monforte-Altar besteht namlich nicht aus
horizontal, sondern aus vertikal angeordneten Holzbrettern. Hochstwahrscheinlich
stammt die Holztafel daher aus einer anderen Tafelmacher-Werkstatt.”” Bernhard
Ridderbos wies zudem noch auf einen wesentlichen Aspekt hin, durch den sich das Ge-
mélde grundlegend von den anderen Werken Hugos unterscheidet: Das Kind ist un-
gewohnlich mollig und erinnert v. a. an die Jesuskind-Darstellungen Jan van Eycks.””'
Die wichtigsten stilistischen Argumente sind aber zweifellos die grofie Ruhe der Figuren,
die Harmonie der Komposition und die fiir Hugo sonst so typische, hier jedoch fehlende
Dramatik der Inszenierung. Es gibt z. B. keine lebhaft agierenden Figuren, die gerade
dabei sind (z. T. heftige) Bewegungen zu vollfiihren und auch keine eingefrorenen Be-

: 352
wegungsmotive.

348 Dieses Phénomen lésst sich am besten bei der vergleichenden Betrachtung der Originale in der
Berliner Galerie beobachten.

349 Fiir den Hinweis danke ich Beatrix Graf (personliches Gespréch, Berlin, November 2008).

350 Grosshans 2001, S. 235.

351 Ridderbos 1991, S. 47.

352 Die statische Wirkung der Komposition wurde u. a. auch schon von Ridderbos bemerkt, der dies
abermals mit der stdrkeren Orientierung des Malers an van Eyck in Verbindung bringt
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Fast noch die meisten Gemeinsamkeiten mit den anderen Werken besitzt die Unter-
zeichnung, aber auch hier scheint es deutliche Unterschiede zu geben. Typisch fiir Hugo
und eigentlich fast alle anderen Altniederlénder, die nicht in Briigge tatig waren, ist die
Kombination von Kreide und Pinselunterzeichnung und eine anscheinend von der Holz-
schnitt-Kunst beeinflusste, sichere Zeichentechnik, bei der die Modellierung der Detail-
formen durch — in den verschatteten Teilen dichtere, teilweise auch uberkreuzte —
parallele Striche erfolgt. Beim Monforte-Altar wird allerdings viel haufiger die Technik
der Kreuzschraffur angewendet als bei den anderen Werken der Kerngruppe. Zwar
kannte auch Hugo van der Goes diese Technik, wie seine Zeichnungen auf dunklem
Grund beweisen (,,Jakob und Rachel“ in Oxford sowie der gekreuzigte Christus in
Windsor), doch scheint er sie bei den Unterzeichnungen eher selten eingesetzt zu haben.
Typisch fiir ihn sind parallele, von links unten nach rechts oben verlaufende Striche,
wobei die Modellierung v. a. durch die Variierung der Strichdichte erfolgt. Im All-
gemeinen ist die Unterzeichnung bei Hugo van der Goes auch wesentlich detaillierter,
genauer ausgearbeitet als beim Monforte-Altar, was v. a. fiir seine Spatwerke wie die
Hirtenanbetung oder den Marientod gilt. Pentimenti, also Unterschiede zwischen Unter-
zeichnung und malerischer Ausfiihrung bzw. kompositionelle Anderungen gibt es zwar,
aber meist nur wenige und eher unauffillige. Die Unterzeichnung des Monforte-Altars
jedoch ist geradezu konfus. Nur die beiden wichtigsten, im Hinblick auf die Raumauf-
fassung wohl interessantesten Anderungen seien an dieser Stelle genannt: Joseph ist bei
der malerischen Ausfithrung eine Profilfigur. In der Unterzeichnung wird allerdings
sichtbar, dass er urspriinglich schrig in den Raum hinein orientiert und somit fast eine
Riickenfigur sein sollte (Abb. 52). Ganz anders der Kopf von Maria: Dieser wére in der
Unterzeichnung vollkommen frontal gewesen, wahrend er auf dem fertigen Gemélde zu-
sammen mit dem restlichen Madonnenkorper ein bisschen schrag in den Raum hinein
gedreht ist (Abb. 53).” Beim Gemilde haben also diejenigen Figuren mehr Bewegungs-
freiheit, die sich weiter innen im Bildraum befinden. Der Bildraum wird somit stéarker
als eine eigene, abgeschlossene, flir den Betrachter nicht betretbare Welt interpretiert.

Wenn man Unterzeichnung und malerische Ausfithrung miteinander vergleicht, ldsst sich

(Ridderbos 1991, S. 47f).
353 Grosshans 2003, S. 236, 242.
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also eine stilistische Entwicklung beobachten, die der Einordnung des Monforte-Altars
als Frithwerk widersprechen wiirde.

Ahnliche Phinomene gibt es nidmlich auch beim nachweislich letzten Werk des
Malers, der Berliner Hirtenanbetung (Abb. 22): In der rechten vorderen Bildecke sehen
wir hier einen Propheten in Frontalansicht, bei dem nicht nur das Gesicht frontal dar-
gestellt ist, sondern auch sein Oberkorper vollkommen parallel zur Bildfliche verlduft.
Der Oberkorper des linken Propheten ist ebenso angeordnet, sein Kopf ist fast im Voll-
profil wiedergegeben. Sein linker Arm, mit dem er den Vorhang zur Seite hélt, verlauft
ebenfalls bildparallel. Man hat fast den Eindruck, dass sich vor dem Bild eine unsicht-
bare Wand befindet, an die sein Arm gepresst wird, wodurch der weite Armel seines
iippigen Brokatgewandes etwas flachgedriickt wird. Der orange Schal des Propheten
flattert in einer Ebene, die sich sehr nahe zu dieser unsichtbaren Wand zwischen Bild
und Betrachter befindet und parallel zu ihr verlduft. Ebenso ist das Heubtindel streng
bildparallel angeordnet. Fiir den Blick des Betrachters scheint es nur links vom Heu-
biindel eine Art Tiirchen zu geben, im Gegensatz zu rechts, wo die Pflanzen unmittelbar
an das Heubiindel anschliefen. Das Auge des Betrachters soll also zuerst auf Maria ge-
fithrt werden und von dort auf das Jesuskind. Die Figur Josephs hingegen und ihre
Position konnte man als durchaus rdaumlich bezeichnen, denn ihr verkiirzter Oberkorper
verlauft parallel zur Lingsseite der Krippe.

Nach dieser Abschweifung noch einige Worte zur Unterzeichnung: Charakteristisch fiir
alle anderen Werke ist auch die relativ starke Konturierung der Figuren und Gegen-
sténde. Dies kann man beim Monforte-Altar eigentlich kaum beobachten. Am &hn-
lichsten ist die Unterzeichnung noch beim Gewand des alten Konigs, aber das Strichnetz
ist ungewohnlich locker, weniger dicht, aulerdem sind die Striche zumeist kiirzer.

Abschlieflend seien noch einige, von Jochen Sander beobachtete Unterschiede bei der
Darstellung der Kopfe bzw. Gesichter erwahnt: Die Kopfe sind beim Monforte-Altar
nédmlich stérker ,nach dem Leben® gestaltet als bei den anderen Werken, bei denen man
eine deutliche Neigung zur ,Vereinheitlichung“, d. h. Typisierung und Stilisierung fest-

stellen kann.
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»(---) die das Gesicht beherrschenden Augen werden jeweils von einer aus Braue
und Trinensack gebildeten Kreisform umschlossen und dadurch zugleich nach-
haltig betont. Bei den Aposteln des Marientodes ist diese Gestaltungstendenz
nochmals deutlich verstdarkt. Wihrend sie aber beim Portinari-Altar den noch
ausgepragt individualisierten Kopfen aufgelegt wurde, beherrscht sie die

«3h4

Apostelkopfe des Marientodes in wesentlich intensiverem MajSe.

Diese typische Art, die Kopfe zu gestalten, ldsst sich beim Monforte-Altar also ebenfalls
nicht beobachten. Zudem kommt in den Gesichtern eine ganz andere Empfindungswelt
zum Ausdruck.
SVerglichen mit den in sich selbst ruhenden Figuren des Monforte-Altars er-
wecken Joseph oder die Heiligen Antonius und Thomas des Florentiner
Triptychons den Findruck eines melancholischen, in sich gekehrten Nach-
denkens, wdhrend etwa die Apostel des Marientodes mit ihrem wie gebannt
wirkenden Schauen offenbar zur Gdnze von einem inneren, geistigen FErleben

erfafst sind, das sie keinerlei Einflisse der AufSenwelt mehr wahrnehmen

lasst.“"”

Angesichts all dieser stilistischen Unterschiede stellt sich natiirlich die Frage, wieso,
von wem und warum das Bild iiberhaupt Hugo van der Goes zugeschrieben wurde. Hier
lohnt sich ein Blick auf die frithe Forschungsgeschichte des Geméldes, welches zuerst
Mendez Casal als ein Werk von Hugo van der Goes publizierte. Er berief sich dabei auf
miindliche Gespréche, darunter angeblich mit Georges Hulin de Loo, der dem Autor ge-

sagt habe, er hielte das Werk fiir eine Arbeit von Hugo van der Goes.*”

354 Sander 1992 S. 239.

355 Sander 1992 S. 238.

356, Entrons maintenant dans ['étude technique du tableau et recherchons qui en est l'auteur. A ce
sujet, j'ai di moi-méme changer bien vite d'opinion. En effet, j'en étais arrivé d croire, sans
l'ombre d'une doute, que l'oeuvre appartenait & Memling. Elle avait la méme tomalité générale,
le méme idéalisme; il s'en dégageait un suave mysticisme, elle ressambait étonnamment d
l'Adoration des Mages de ['hopital St-Jean, a Bruges; j'avais acquis la certitude qu'un des
modéles avait servi déja a Memling. Tout cet ensemble de détails m'avait fait supposer que le
tableau était bien de ce grand Maitre, et mon opinion concordait avec celle d'un illustre ami,
grand autorité dans la matiere. J'ai invité Sir Walter Armstrong, Directeur du musée du Dublin,
a venir voir l'oeuvre, et devant les solides raisons émises par ce dernier, je dois convenir
aujourd'hui que le tableau appartient a Van der Goes. Cette opinion a été confirmé plus tard par
une autre grande autorité dans le domaine de l'art flamand, M. Hulin, Professeur a l'Université
de Gand. Plus tard encore, l'oeuvre a été visité par M. Leprieur, Directeur de Musée du Louvre,

qui, plein d'admiration pour sa beauté, l'attribua également a Van der Goes“ (Medez Casal 1909-

1910, S. 157).
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,On peut donc considérer comme un fait certain que ['oeuvre appartient a ce

N . 357
maitre, dont bien peu de travaux se coservent encore.””

Der wahre Hintergrund dieser , Anekdote® diirfte ein Brief vom 17.8.1909 von Georges
Hulin de Loo an Wilhelm Bode sein (heute im Berliner Zentralarchiv), in dem dieser
jenen lediglich darum bat, den Export des Werkes, das er selbst anscheinend nur von
einer ihm kiirzlich zugesandten Schwarzweil-Fotografie kannte, in die Neue Welt durch
amerikanische Sammler zu verhindern.” Jedenfalls sah Mendez Casal, der das Bild zu-
erst fiir eine Arbeit Memlings gehalten hatte, die Autorschaft Hugos als eine Tatsache

359
all.

Diese Meinung wurde in der Folge scheinbar ungepriift tibernommen und nie
wieder bezweifelt, darunter nicht zuletzt und eigentlich wenig iiberraschend auch von
Winkler, auf den sich alle spédteren Autoren beriefen. Der Monforte-Altar galt von da an

als das Frithwerk von Hugo van der Goes und als eines seiner Hauptwerke.

Wenn der Monforte-Altar aber nicht von Hugo van der Goes gemalt wurde, von wem
dann? Zum gegenwértigen Zeitpunkt sind mir in der Tat keine anderen niederléndischen
Tafelgemélde oder Miniaturen bekannt, denen das Bild stilistisch nadher steht als der
,Gruppe Hugo van der Goes“. Da es nicht nur eine hervorragende kiinstlerische Qualitat
besitzt, sondern mit der Monumentalitit seiner Figuren auch stilistisch sehr fortschritt-
lich ist, kann es aber nicht zu den zahlreichen ,wert- und charakterlosen Dingen* gezahlt
werden, unter denen schon Friedldnder kaum zwei finden konnte, die von derselben

Hand gemalt wurden:

,Die letzte, die fruchtbarste Frage, auch wenn sie micht beantwortet werden
kann, bleibt diejenige nach der Persinlichkeit. Ofter wird der plausibel
klingende Einwand vernehmbar: es gab doch Hunderte von Malern, alle er-
haltenen Werke werden aber auf relativ wenige Namen wverteilt. Zur Ver-
teidigung gegen dieses Bedenken diene eine statistische Berechnung.
Uberwiegend erhalten haben sich hervorragende Werke, von den erhaltenen
werden wieder die besseren gesammelt, in Museen ausgestellt und den Kunst-
freunden  zugdnglich. Endlich: ich besitze hundert wund aber hundert

357 Medez Casal 1909-1910, S. 157.

358 Hulin de Loo, La Coruna, an Bode, 17.8.1909, ZA-SMBPK, GG 191; Wolff-Thomsen 2006,
S. 172, 348, Anm. Nr. 808.

359 Eine derartige Formulierung muss schon deshalb Misstrauen wecken, weil es auf dem Gebiet der
altniederlandischen Malerei nur ganz wenige ,faits certains“ gibt, speziell im Fall von Hugo van
der Goes tiberhaupt keines, da keines seiner Werke signiert ist und es anscheinend auch keine
schriftlichen Dokumente gibt, die sich mit irgendeinem seiner Gemélde oder Zeichnungen in
Verbindung bringen lassen (z. B. Vertrage zwischen Auftraggeber und Maler).

142



Photogramme wvon niederlindischen Bildern aus dem 15. und 16.Jahrhundert,
die ich nicht bestimmen kann, und von denen kaum je zwei von derselben Hand

zu  sein scheinen. Zumeist sind diese namenlosen Dinge wert- und

360
charakterlos.”

Interessantest ist bei diesem Zitat aus meiner Sicht v. a. das erste Wort des letzten
Satzes, das ,zumeist“, denn das Monforte-Bild diirfte also eher zu den Ausnahmen zu

zahlen sein, welche die Regel bestétigen.

Allerdings handelt es sich bei der Zuschreibungsfrage eigentlich nur um ein ,Schein-
Problem*“, denn wenn man nun den Monforte-Altar aus der ,,Kerngruppe Hugo van der
Goes*“ ausgliedert, ihn jedoch in der sog. Randgruppe, also der Gruppe der Arbeiten von

361 .
beldsst, dann muss

Nachfolgern, eventuell auch (ehemaligen) Werkstattmitarbeitern
man feststellen, dass sich auch um (fast) alle Arbeiten der Randgruppe keine anderen
Werke gruppieren lassen. Dieses noch kaum erforschte Phdnomen kann man eigentlich
bei praktisch allen Werkgruppen aus dem spéaten Mittelalter beobachten kann. Teilweise
erklaren lésst es sich vielleicht durch eine komplexe Beziehung zwischen Individual- und
Regional- bzw. Lokalstil und wirft somit prinzipielle Fragen auf. Einerseits diejenige, ob
man bei derartigen Werken iiberhaupt nach einem Urheber suchen sollte, da es im
spiaten  Mittelalter v.a. nordlich der Alpen, also im Einflussbereich der
,reformatorischen Bilderstiirmer® sicherlich durchaus gar nicht wenige Kinstler gab, von
denen gar kein oder bestenfalls ein einziges Werk erhalten geblieben ist. Andererseits
wird es wohl auch viele Maler gegeben haben, die nicht wirklich einen eigenen,
individuellen Stil hatten bzw. bewusst in dem Stil malten, der gerade auf dem Markt

gefragt war. Die Idee der kiinstlerischen Originalitit und Individualitit gab es damals

noch nicht und bis ins 18. Jahrhundert kam es durchaus vor, dass ein Auftraggeber von

360 Friedlander 1992, S. 99.

361 Die Moglichkeit einer Werkstattarbeit ist in diesem Fall aber auch nicht unproblematisch. In
dem Fall konnte das Werk ab ungefiahr 1475 entstanden sein, wobei die Monumentalitdt der
Figuren und die rdumliche Enge eher fur die spéateren 1470er bzw. um 1480 sprechen wiirden.
Die an fritherer Stelle beschriebenen stilistischen Unterschiede zu den (anderen) Werken der
ySKerngruppe“ und ein gewisser Eindruck der Unterdriickung der individuellen Pinselschrift
konnten gut dadurch erklart werden, dass der Hauptmeister kaum mehr etwas an dem Bild
selbst gemalt hat. Allerdings stellt sich die Frage, wer Hugos Mitarbeiter gewesen sein konnten.
Ab 1475 scheint die Genter Werkstatt allméhlich aufgelost worden zu sein, da sich sein Ober-
haupt langsam aus dem weltlichen Leben zuriickzog. Die Tatsache, dass es sich bei Werken wie
dem Briigger Marientod oder der Berliner Hirtenanbetung um eigenhdndige Arbeiten handelt,
spricht ebenfalls dafiir, dass es zu der Zeit eigentlich keine Werkstatt mehr gab.
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einem Maler verlangte, im Stil eines anderen Malers zu malen bzw. dem Beispiel eines
bestimmten, bereits existierenden Werk (mehr oder weniger genau) zu folgen. Letzteres
wére gerade auch beim Monforte-Altar gut vorstellbar — das Beispiel bzw. die Beispiele,
denen der Meister zu folgen hatte, konnten z. B. Rogiers berithmter Columba-Altar
(Miinchen, Alte Pinakothek) bzw. die sog. Perle von Brabant (Miinchen, Alte Pinako-
thek) aus dem Umfeld Dirk Bouts des Alteren gewesen sein. Dass dabei manchmal
dennoch durchaus auch duflerst qualitdtvolle, ja teilweise sogar originelle bzw. stilistisch
fortschrittliche Werke entstanden, war offenbar nicht ausgeschlossen. Beispiele dafiir
waren etwa der berithmte Mérode-Altar (New York, Metropolitan Museum) aus der
Nachfolge des Meisters von Flémalle oder die dem Monforte-Altar wahrscheinlich nicht
zufillig nahe stehende, eben erwihnte ,Perle von Brabant“’” Fiir die Forschung be-
deutet dies, dass es keineswegs unsinnig ist, sich eingehender mit Werken zu be-
schéftigen, mit denen man keinen (grofien) Namen (mehr oder weniger direkt) in Ver-
bindung bringen kann. Man kénnte solche Gemélde darum — im Sinne einer ,Kunst-
geschichte ohne Namen“ — als in einem hohen Maf ,autonome Kunstwerke* betrachten.
Ein reales Problem stellt im Fall einer Abschreibung hingegen das vollstandige Fehlen
des Frithwerks dar. Doch auch wenn man das Gemélde Hugo zuschreiben wiirde, héatte
man (eventuell mit dem Wiener Stindenfall) eine ziemlich lange Zeitspanne von fast
einem Jahrzehnt, aus dem sich nur 1-2 Werke erhalten haben — was hat Hugo van der
Goes, der ja schon seit 1467 freier Malermeister und bis 1475 sogar Dekan der Maler-
gilde in Gent war, vor den mittleren bis spateren 7Oer Jahren, als die beiden grofien
Triptychen, d. h. der Portinari-Altar und die sog. Trinity Panels hergestellt wurden,
gemalt? Warum sind aus dieser Zeit keine Werke von ihm erhalten? Dieses moglicher-
weise zufallsbedingte Problem der ,ungleichen Verteilung der erhaltenen Werke“ schon

von Sander bemerkt:**

,Wir stehen vor der Tatsache, dass sich die Mehrzahl von Hugos im Original
erhaltenen Werken in dem wvergleichsweise knappen Zeitraum von der Mitte der
1470er Jahr bis 1482 zusammendringen. Dies ermoglicht andererseits einen

362 Das Verhéltnis zwischen diesen beiden Bildern wurde jiingst von Franke analysiert (Franke 2012,
S. 23-36).
363 Sander 1992 S. 249.
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detaillierten Nachvollzug der stilistischen Wandlungen, denen die Werke des

Malers in dieser Zeit unterlagen.“™”

Mit dem Monforte-Altar hat man versucht, die ,Liicke* gleichsam mit etwas Gewalt zu
filllen, anstatt sich erneut auf die vermutliche recht schwierige Suche zu machen nach
einem Frithwerk, das moglicherweise etwas anders aussah als die Arbeiten, die der Maler
ab etwa 1475 schuf. Tatsache ist, dass sich die stilistische Entwicklung Hugos leichter
rekonstruieren lasst, wenn man den Monforte-Altar ausklammert, die einzelnen Werke
lassen sich leichter und genauer datieren.”” Das Problem lisst sich vielleicht dadurch
zumindest teilweise 16sen, dass der Maler als Dekan der Malergilde wahrscheinlich nicht
viel selbst malte, sondern v. a. mit administrativen Aufgaben beschéaftigt war und
dariiber hinaus mit dem (dokumentarisch tiberlieferten) Bemalen von Wappen und
Fahnen Auftriage tibernahm, welche damals zwar als eine grofle Ehre angesehen und gut
bezahlt wurden, die aber in erster Linie seine Mitarbeiter ausfiihrten und die wir heute
daher auch nicht als bedeutend ansehen wiirden.”” Erhalten geblieben ist von diesen
LFrithwerken“ anscheinend nichts. Wirklich selbst zu malen begann er also moglicher-
weise erst, nachdem er nicht mehr Dekan der Malergilde war. Sander verwies in diesem
Kontext auch auf Ofhuys, der berichtet, dass sich der Maler einer so grofien Anzahl von
Auftragen gegeniibersah, dass er daran zweifelte, sie alle in absehbarer Zeit ausfiihren zu
konnen. Was die Periode vor seiner Ernennung zum Dekan angeht, also die Jahre um
1470, wire es noch am naheliegendsten, in den Werkgruppen ,Dirk Bouts d.A* bzw.
,Meister der Maria von Burgund“ nach Frithwerken von Hugo van der Goes zu suchen.
Aufgrund des Bouts'schen Einflusses bei den Werken, die in den 1470er Jahren ent-
standen, d. h. v.a. beim Portinari-Altar und den sog. Bonkil-Fliigeln, erscheint ein
Lehrer-Schiiler-Verhéltnis als wahrscheinlich. Belegen lésst sich diese Hypothese zwar
nicht, jedoch wurde Hugo nach dem Tod des élteren Meisters bekanntlich gebeten,
dessen unvollendete Werke zu begutachten. Auch eine tempordre Zusammenarbeit der

beiden Werkstétten ist mit dem Hippolyt-Altar dokumentiert. Hinzu kommt noch Hugos

364 Sander 1992, S. 250.

365 Die Betonung muss aber auf dem Komparativ liegen, denn neben dem fehlenden Frithwerk, das
die stilistische Entwicklung des Malers als unvollstdndig empfinden lasst, gibt es einen weiteren
erschwerenden Umstand fiur das Aufzeigen eben dieser Entwicklung, ndmlich dass zumindest zwei
grofie Altdre — die beiden eben genannten Triptychen in Florenz und Edinburgh bzw. das, was
von ihnen ibrig ist — gleichzeitig mehrere Jahre lang in Arbeit waren.

366 In diesem Sinne duBerte sich auch Sander (Sander 1992, S. 250)
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stilistischer Einfluss im Werk von Albrecht Bouts, der Dirk Bouts' jiingerer Sohn war.
Es wére daher zunéchst der Frage auf den Grund zu gehen, wie hoch der Anteil Hugos
bei Werken wie z. B. den beiden Fliigelbildern mit der Darstellung des Himmels und der
Holle in Lille, dem sog. Kreuzigungs-Altar (Briissel, Los Angeles und London) oder dem
Kreuzabnahme-Triptychon in Granada sein konnte. Was den ,Meister der Maria von
Burgund“ angeht, wére insbesondere zu untersuchen, ob Hugo van der Goes bei der An-
fertigung der Vollbildminiaturen im sog. Voustre-Demeure-Stundenbuch®’ (Madrid,
Biblioteca Nacional und Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett) beteiligt ge-
wesen sein konnte. Beim Versuch, derartige Fragen zu klaren, wére es jedoch unver-
meidbar, sich auf unsicheren Grund zu begeben, da wir von Hugos Friihstil anscheinend

iiberhaupt kein Bild besitzen.

Bevor ich abschlieBend noch einmal auf die Erwerbung des Monforte-Bildes zurtick-
komme, seien noch einige Beispiele fir ,spektakuldre Abschreibungen“ aus der jiingeren
Altniederlénder-Forschung genannt: Grundsétzlich ist das Phdnomen des ,,Schrumpfens
von Kerngruppen® bei fast allen Kiinstlern des spaten Mittelalters und der frithen Neu-
zeit bekannt. Um das Jahr 1900 herum hielt man noch zahlreiche Gemélde, Zeichnungen
und Miniaturen fiir die Werke grofler Meister wie Rembrandt oder des ,Meisters der
Maria von Burgund“, bei denen in der heutigen Forschung keine Zweifel bestehen, dass
es sich nicht um eigenhéndige Arbeiten handelt, sondern zumeist um Werke von Nach-
folgern. Auf diese Art und Weise sind im Laufe des 20. Jahrhunderts umfangreiche
Werkgruppen von mehreren Dutzend bis Hunderten von Gemaélden manchmal auf nicht
einmal 10 Werke, die man heute als eigenhdndig ansieht, geschrumpft. Seit einigen
Jahrzehnten schrumpfen die Kerngruppen jedoch nicht mehr so rapide, was sicher daran
liegt, dass die allermeisten Werke von Nachfolgern oder Mitarbeitern bereits ab-
geschrieben wurden. Abschreibungen scheinen heutzutage also ungeféhr so selten vorzu-
kommen, wie Zuschreibungen, aber es gibt sie noch. Das beste Beispiel wurde eben er-
wahnt: der sog. Mérode-Altar aus der Randgruppe der ,Meister von Flémalle®-
Gruppe™. Hierbei handelt es sich um eine heute allgemein akzeptierte Meinung, der
gemaldetechnologische Untersuchungen vorangingen. Das zweite Beispiel wurde ebenfalls

von Stephan Kemperdick abgeschrieben, also demselben Forscher, der auch die

367 Konig 2009.
368 Kemperdick 1997.
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stilistischen Argumente fiir die Ausgliederung des Mérode-Altares aus der Kerngruppe
vorbrachte: der sog. Marienaltar im Prado, der traditionell fiir ein Frithwerk Dirk
Bouts d. A. gehalten wird bzw. wurde. Die Abschreibung dieses Gemaildes ist noch um-
stritten, obwohl nicht nur der stilkritische Befund fiir sie spricht, sondern insbesondere
die fiir Bouts vollkommen untypische Technik der Unterzeichnung.”” Schlieflich wurde
in der jungsten Bosch-Forschung von Fritz Koreny der Vorschlag gemacht, das grofle
Heuwagen-Triptychon im Prado einem linkshédndigen Mitarbeiter von Hieronymus Bosch
zuzuschreiben.” Dies alles scheint also darauf hinzudeuten, dass in Zukunft noch
weitere Abschreibungen von bisher fiir Hauptwerke gehaltenen Arbeiten folgen kénnten.
Eines der interessantesten Probleme um den Monforte-Altar sind schliefilich die noch
immer etwas ratselhaften Umstidnde seiner Erwerbung. In diese war némlich der
déanische Maler, Bohemien, Kunsthéndler und inoffiziell im Auftrag Wilhelm Bodes fiir
die Berliner Museen titiger Kunstagent Willy Gretor’™ verwickelt. Gretor, dem der Ruf
eines ,Gentlemanschwindlers® anhaftete, spielte im Kunsthandel um 1900 eine be-
deutende Rolle und wird in zeitgendssischen Polizeiberichten mehrmals verdéchtigt, mit
— teilweise von ihm selbst angefertigten — Félschungen und Kopien gehandelt zu
haben.”” Zurecht warf Hartmann daher die Frage auf, warum sich Bode, der damalige
Direktor der Berliner Museen, an eine derartige Person wandte. Aus der Perspektive
eines Kunsthistorikers kann es darauf eigentlich nur eine Antwort geben: Gretor muss
ein guter Kenner gewesen sein. Besonders bezeichnend ist, dass wir von seiner Tatigkeit
als Kunstagent fiir die Berliner Museen v. a. durch Bodes private Korrespondenz wissen,
denn der Museumsdirektor scheint sehr darauf bedacht gewesen zu sein, dass seine
Kontakte zu Gretor (mehr oder weniger) geheim blieben. So wurde bei der Présentation
des Monforte-Altars Gretors Name nicht einmal erwahnt, woriiber der 1913 schwer er-
krankte Morphinist verstdndlicherweise sehr enttauscht war. Bode hatte die Konigs-
anbetung vor der Erwerbung iibrigens gar nicht im Original gesehen, sondern beauf-

tragte Mitte Februar 1910 Max Jacob Friedlander, mit Gretor und dem Londoner

369 Kemperdick 2001 und Silva Maroto 2001; Allerdings muss man zugeben, dass dieses Beispiel
nicht ideal ist, da die Bildergruppe ,Dirk Bouts d. A“ insgesamt viel heterogener und
problematischer ist als die Gruppe ,,Hugo van der Goes“.

370 Koreny 2012, S. 86-109; Fischer 2012.

371 Wolff-Thomsen 2006.

372 Wolff-Thomsen 2006, S. 144ff.
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Kunsthéandler Lionel Harris, tiber den das Geschéft offiziell abgewickelt wurde, nach
Spanien zu reisen.”” Vor seiner Erwerbung durch die Berliner Museen diirften das
Original also nur wenige Experten gesehen haben. Gretor handelte mit dem Kloster, das
seine Schule erweitern wollte, die Summe von einer Million Mark fiir das Bild aus, womit
es die teuerste Erwerbung der Berliner Museen vor dem Ersten Weltkrieg wurde — die
sieben Jahre frither angekaufte Hirtenanbetung z. B. kostete mit 173 443 Mark nur einen
Bruchteil dieser Summe. Allerdings wurde Gretor am 10.6.1910 von spanischen Polizei-
kraften an der Abholung des Bildes gehindert. Hintergrund dieser Aktion scheint ein
durch die Medien getriebener Regierungswechsel gewesen sein.””* Nicht uninteressant ist
in diesem Kontext jedoch, dass sich Gretor iiber die mangelnde Unterstiitzung des Bot-
schaftsrats, der Druck auf die spanischen Entscheidungstriger austiiben sollte, beklagte.
Darum empfahl er dem offenbar zogernden Bode, Kaiser Wilhelm tiber die Schwierig-
keiten bei der Erwerbung des Bildes zu informieren, worauf im September 2011 die
deutsche Botschaft das personliche Interesse des Kaisers am Altarretabel durchblicken
lieB.”™ Obwohl der spanische Staatsrat im Juni 2012 die Ausfuhr des Bildes genehmigte,
sollte es noch eineinhalb Jahre dauern, bis es kurz vor Weihnachten 1913 in Berlin
offentlich bewundert werden konnte. Man kann nur mutmaflen, dass es hinter den
Kulissen weniger darum ging, ob man kauft bzw. verkauft, sondern eher um den Kauf-
preis. Die Berliner ,Museumsimperialisten® diirften auf jeden Fall Interesse gehabt
haben, da die altniederlandische Malerei einer der Sammlungsschwerpunkte der Ge-
maldegalerie war und es sich trotz allem um ein interessantes niederlandisches Gemalde

aus dem 15. Jahrhundert handelt.

373 Wolff-Thomsen 2006, S. 173; Hartmann 1993, S. 504ff.

374 ,Der Bilderraub ist durch den Verrat und die schmutzige Haltung des Ordens — Besitzer, nicht
FEigentimer — sowie wegen der Nétigung durch das Deutsche Reich eine Schande fiir Spanien, fir
ganz Spanien, nicht nur fir eine Partei oder eine Regierung. Dieser Verkauf ist schlicht ein
Raub mit Waffengewalt und wird das Vorspiel zu gréfleren rduberischen Wegnahmen von Kunst-
werken sein® (El Pais, 28.6.1912; Ubersetzung: Hartmann 1993, S. 509).

375 Wolff-Thomsen 2006, S. 177.
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3.3 Die Kerngruppe der erhaltenen Werke

3.3.1 Vorbemerkung

Hauptzweck dieses Kapitels ist die Erarbeitung einer Feinchronologie und die moglichst
detaillierte Rekonstruktion der stilistischen Entwicklung von Hugo van der Goes.
Nachdem die ersten und wichtigsten Schritte in diese Richtung von Jochen Sander
unternommen wurden, bauen die Erkenntnisse, die hier zusammengefasst werden, not-
wendigerweise in einem hohen Mafl auf seine Arbeit auf. Obwohl ich in einigen
(wenigen) Fragen nicht mit Sander iibereinstimme, méchte ich meine Uberlegungen
sogar als eine Fortfithrung oder Wiederaufnahme seiner schon seit ldngerer Zeit unter-
brochenen Forschungen zu Hugo van der Goes ansehen. Da es kein zeitgenossischen
Standards entsprechendes bzw. fiir weitere Forschungen brauchbares Verzeichnis der er-
haltenen Werke Hugos van der Goes gibt, wurde hierfiir die Form des Werkkatalogs ge-
wéhlt. Die wichtigste Methode fiir eine derartige Aufgabe kann (ebenso wie bei Sander)
nur die Stilkritik sein. Es geht also um die Begrindung der Datierungsvorschlage
mithilfe  stilkritischer =~ Argumente und das  Aufzeigen einer ,immanenten
Stilentwicklung“*”. Nachdem die Einleitung dieser Studie bereits einen Abriss iiber die
Forschungsgeschichte enthélt, wurde auf ausfiihrliche Forschungsstéande zu den einzelnen
Werken verzichtet. Bei den Literaturangaben liegt der Schwerpunkt nicht auf Voll-
standigkeit, sondern auf Aktualitit. Was die éaltere Literatur angeht, werden nur die
wichtigsten Publikationen berticksichtigt.

Im ersten Schritt erscheint es sinnvoll, die Konsistenz bzw. Homogenitéit der ,Werk-
gruppe Hugo van der Goes“ zu untersuchen. Hierbei zeigt sich, dass die Kerngruppe aus
mindestens zwei Untergruppen besteht, die sich teilweise miteinander tiberschneiden.
Zunéchst kann man die eigenhdndigen Arbeiten von den nur teilweise Eigenhédndigen
unterschieden. Bei den eigenhdndigen Werken stammen hochstwahrscheinlich sowohl die
Komposition als auch die Malerei selbst vom Hauptmeister, d. h., sie wurden von der
Unterzeichnung bis zum letzten Pinselstrich von ihm hergestellt. Charakteristisch ist bei

den meisten Bestandteilen dieser Gruppe die feinmalerische Brillanz. Dartiber hinaus ist

376  Sander 1992, S. 256.
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im Allgemeinen ihr FErhaltungszustand besser als bei den anderen Gemélden. Die
Gruppe der Werke mit eigenhdndigem Anteil besteht v. a. aus dem Portinari-Altar und
den sog. Bonkil-Fliigeln und iiberschneidet sich mit einer weiteren Gruppe, nédmlich der
Frithen. Bei diesen Werken stammen in erster Linie die Unterzeichnung sowie die
malerische Ausfithrung der Hénde und Kopfe vom Hauptmeister. Die wichtigsten
Grundlagen fiir diese Einteilung bzw. Gruppierung wurden tbrigens auch von Jochen
Sander gelegt. Er erkannte ndmlich erstmals, dass es sich bei den kleinformatigen Ge-
mélden dieses Kiinstlers fast ausschlieBlich um eigenhdndige Werke handelt; folglich
konzentrierte er seine Arbeit vorrangig auf diese, wobei er allerdings auch einige (klein-
formatige) Werke als eigenhéndig ansah, deren Zuschreibung an Hugo van der Goes
umstritten ist bzw. war.”” Auf diese Weise wurde das Oeuvre des Malers bereits indirekt
in eigenhdndige und teilweise eigenhéndige Werke unterteilt.

Die Kerngruppe der Tafelgemélde, Miniaturen und Zeichnungen tendiert also zum
Zerfall in weitere Untergruppen, die sich aber mit relativ grofler Sicherheit miteinander
verbinden lassen. Die erste Gruppe der Werke mit eigenhdndigem Anteil, die im
Wesentlichen aus dem Portinari-Altar und den Bonkil-Fliigeln besteht, kann als die
Frithere, die Zweite, welche die restlichen (eigenhédndigen) Werke umfasst, als die Spétere
angesehen werden. Eine dritte Gruppe wiederum enthalt diejenigen Werke, die sich
schwer in eine der beiden Ersten einordnen lassen. Zwar kann nicht ausgeschlossen
werden, dass die beiden Gruppen zwei unterschiedlichen Hénden zuzuordnen sind,
jedoch haben wir es hier wohl doch mit einem Fall von individualstilistischer Ent-
wicklung zu tun. Dies ist umso erstaunlicher, als alle erhaltenen Arbeiten Hugos an-
scheinend nicht vor 1475 — also im letzten Jahrzehnt seines Lebens — entstanden.

Zur spaten Gruppe gehoren die folgenden Bilder: das Wiener Diptychon (Abb. 1-3),
die Frankfurter Madonna (Abb. 18), die ,Kleine Kreuzabnahme®* (Abb. 14, 15), das
Portratfragment in New York (Abb. 17), die Oxforder Zeichnung (Abb. 20), der Briigger
Marientod (Abb. 21) und die Berliner Hirtenanbetung (Abb. 22). Auch die drei
Miniaturen (Abb. 27, 29, 30) miissen im Zeitraum zwischen 1479 und 1481 entstanden
sein. Drei Werke gehoren schliefllich zur dritten Gruppe: die Zeichnung in Windsor

(Abb. 13), das Portratfragment in Baltimore (Abb. 16) und das Fragment der grofien

377 Diese werden in der vorliegenden Untersuchung im Abschnitt ,Problematische Zuschreibungen*
behandelt.
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Kreuzabnahme in Oxford (Abb. 23). Moglicherweise lassen sich diese Werke schwerer
datieren, weil sie zwar vor 1478 begonnen, aber erst Jahre spéater fertiggestellt wurden.
Meines Wissens wurde allerdings noch niemals versucht, bei der Einteilung der Werke
von Hugo van der Goes nur deren Farbigkeit zu berticksichtigen. Dies ist v. a. deshalb
nicht uninteressant, weil sich dann etwas andere Zusammensetzungen ergeben als bei
den bisher vorgenommenen Unterteilungen in (nicht) eigenhéndige und frithere bzw.
spatere Arbeiten. Dies liegt auch daran, dass es beim Gebrauch von Farbe ungleich
schwerer ist, eine stilistische Entwicklung aufzuzeigen als bei Raum- und Figurenauf-
fassung. Vielmehr scheint jedes Werk eine ganz eigene, individuelle Farbigkeit und
Farbharmonie zu besitzen. Die Farbe macht das einzelne Werk erst zum individuellen,
autonomen Kunstwerk oder spielt bei seiner Individualitdt zumindest eine wichtige
Rolle. So hat man etwa beim Briigger Marientod den Eindruck, das Bild sei zunachst in
Graustufen, jedenfalls aber monochrom gedacht worden — wahrscheinlich gab es erst eine
Zeichnung, vielleicht sogar auf dunklem oder farbigem Grund wie diejenige von Jakob
und Rachel in Oxford — und wurde erst im Nachhinein koloriert, wobei dies allerdings
nicht bedeutet, dass die Farbe bei dem Werk eine untergeordnete Rolle spielt, im
Gegenteil. Dieses Denken scheint jedoch bei anderen Arbeiten Hugos weniger
charakteristisch zu sein. Die farblichen Unterschiede bei den einzelnen Werken sind aus
meiner Sicht aber nicht dadurch zu erkliren, dass das Werkstattoberhaupt v. a. fir die
Erfindung und Anlage der Komposition, d. h. der Unterzeichnung, zustandig war und
mit der malerischen Ausfithrung auch die konkrete farbliche Gestaltung seinen Mit-
arbeitern iiberlief. Vielmehr lasst sich vermuten, dass die Farbe beim Ineinandergreifen
von Form und Inhalt eine wichtige Rolle spielt und oft zur Betonung der Bildaussage
bzw. des Themas dient. Auch dafiir ist der Marientod mit seiner Dominanz des Blaus,
der Farbe Marias, ein gutes Beispiel. Wenn man also versucht, die Arbeiten nur farblich
zu gruppieren, kommt man zum folgenden Ergebnis: Am stérksten unterscheiden sich die
sog. Bonkil-Fliigel mit ihren intensiven Kontrasten und Lokalfarben von allen anderen
Bestandteilen der Kerngruppe. Es scheint keine anderen Arbeiten zu geben, die eine
ahnliche Farbigkeit besitzen. Es stellt sich die Frage, wie dies zu erklaren ist. Auch die
Berliner Hirtenanbetung unterscheidet sich farblich vom Rest, jedoch nicht ganz so stark

wie die Edinburger Fliigel. Diese beiden Werke heben sich v. a. durch ihren wérmeren
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Grundton von den anderen ab. Charakteristisch fir die Farbigkeit der Werke Hugos ist
somit im Allgemeinen eine eher kiihle Farbharmonie.”™

Ein weiteres allgemeines Merkmal ist die Aquarellhaftigkeit®™, die zugleich der Grund
dafiir ist, dass sich die Berliner Hirtenanbetung weniger stark von den anderen Werken
unterscheidet als die Bonkil-Fligel. Die Farbigkeit des Portinari-Altars unterscheidet
sich v. a. durch ihre Tonigkeit und atmospharische Wirkung von der der anderen Werke,

0 Trotz dieser Unterschiede

hier spielen Licht- und Schatteneffekte eine wichtigere Rolle.
lasst sich der Portinari-Altar in die ,farbliche Kerngruppe“ einordnen, der noch folgende
Tafelbilder angehoren: das Wiener Diptychon, die Frankfurter Madonna, die Portrét-

Fragmente in New York und Baltimore, das Tiichlein-Diptychon und der Briigger

378 ,Das reiche, warm-leuchtende Kolorit des Monforte-Altars wie des Wiener Sindenfalls wird
durch eine ausgesprochen kiihle Farbigkeit abgeldst, die zum einen durch die deutliche Brechung
aller Farben mit WeifS oder Grau, zum anderen durch die vorherrschende Verwendung von
Grin-, Braun- und Blauténen hervorgerufen wird, und nicht allein mit dem Bemihen um
Jjahreszeitlich stimmige, atmosphdrische Wirkung erklirt werden kann.“ (Sander 1992, S. 237)

379 Allerdings sollte man mit dem Begriff der Aquarellhaftigkeit bei Hugo van der Goes vorsichtig
umgehen, denn es ist nicht sicher, dass die Gemaélde zum Zeitpunkt ihrer Fertigstellung (fast)
dieselbe farbliche Wirkung hatten wie heute, da es moglich, sogar wahrscheinlich ist, dass die
Farbschichten mit der Zeit transparenter wurden. Das genaue Ausmafl dieser Verdanderungen ist
nicht mehr genau zu bestimmen. Der maltechnische Unterschied zwischen Hugos Werken der
mittleren bis spateren 1470er Jahre — im Wesentlichen handelt es sich dabei um den Portinari-
Altar und die Edinburger Fliigel — ist jedoch offensichtlich. Schon die Maltechnik des Portinari-
Altars unterscheidet sich von der ,klassischen* altniederldndischen Maltechnik, wie sie am besten
wohl bei den Werken Jan van Eycks zu beobachten ist, dadurch, dass weniger Farbschichten
iibereinandergelegt werden. Dies entspricht der allgemeinen Entwicklung der Maltechnik, die im
Laufe des 15. und 16. Jahrhunderts immer stérker vereinfacht wurde. Hugo van der Goes gilt
zurecht als einer der ersten Vereinfacher der niederlindischen Maltechnik, doch darf man nicht
vergessen, dass wichtige Vorarbeit schon von Dirk Bouts d. A. und Joos van Wassenhove ge-
leistet wurde. Besonders die Technik des Portinari-Altars scheint dem Verfahren von Bouts sehr
dhnlich zu sein. Die um bzw. ab 1480 entstandenen Spatwerke Hugos zeichnen sich aber durch
eine noch starkere Vereinfachung und Reduzierung der Farbschichten aus. Die Griinde hierfiir
diirften aber nicht nur kiinstlerisch-stilistischer Art gewesen sein — es sei nur an die psychische
Erkrankung des Malers erinnert, die ihn offenbar temporir arbeitsunfihig machte, und daran,
dass er anscheinend unter Zeitdruck litt, weil er moglicherweise zu viel Arbeit auf sich genommen
hatte. Eventuell vereinfachte er also die Maltechnik, um schneller mit der Arbeit voranzu-
kommen. Auflerdem sind die maltechnischen Verdnderungen vielleicht auch vor dem Hintergrund
zu sehen, dass sich Hugo van der Goes um 1480 auch mit Miniaturmalerei auseinandergesetzte,
wo eine so aufwéindige Technik wie bei der Tafelmalerei von vornherein nicht méglich war.

380 Die Tonigkeit lasst das Werk in die Nahe von Bouts riicken. Fiir den Gebrauch von Licht und
Schatten sind jedoch eher in der Miniaturmalerei Parallelen zu finden, z. B. auf dem Rand einer
Seite des sog. Voustre-Demeure-Studenbuchs, wo eine Nachtszene dargestellt ist (Berlin, Staat-
liche Museen, Kupferstichkabinett, Ms. 78 B 13, no. 10, Farbabb. in Los Angeles 2003, Abb.
20c). Auch sei in diesem Zusammenhang an Hugos berithmte, durch Kopien tiberlieferte Geburt
Christi erinnert, ebenfalls eine Nachtszene.

152



Marientod. Auch die drei Miniaturen kénnen in diese Gruppe eingeordnet werden. In der
Néhe dieser Gruppe befinden sich dariiber hinaus die Berliner Hirtenanbetung und der
Stifterfliigel des Hippolyt-Altars. Die Farbigkeit des Oxforder Fragments kann aufgrund
seines Erhaltungszustandes kaum beurteilt werden. Die Werkgruppen bzw. Unter-
gruppen, die man auf diese Art und Weise bilden kann, iiberschneiden sich also nicht
unbedingt mit den Gruppen, die sich aus der Analyse der anderen stilistischen Kate-
gorien ergeben. Beziiglich Raumauffassung und Figurentypik lésst sich ndmlich eine
grofle Nédhe zwischen Portinari-Altar und Bonkil-Fliigeln beobachten.

Im Hinblick auf eine Chronologie der Werke Hugos bzw. seine stilistische Entwicklung
kann man — aufbauend auf die in den vorigen Kapitel angestellten Uberlegungen — die
folgenden Vorschlage zur Verfeinerung der bisherigen Meinungen machen, darunter ins-
besondere zu den Datierungsvorschlagen Sanders: Auszuschlieflen ist, dass es sich bei der
Berliner Hirtenanbetung um etwas Anderes als das letzte Werk handelt; aufgrund der
dendrochronologischen  Daten kann es nicht vor 1480 entstanden sein.
Hochstwahrscheinlich wurde es daher um 1481 gemalt und kann als das am genauesten
und sichersten datierte Gemalde des Kiinstlers angesehen werden. Bei dem Stil, den es
zeigt, muss es sich also um den Spétstil handeln. Den zweiten Ankerpunkt fiir die
Rekonstruktion der stilistischen Entwicklung mochte ich im Wiener Diptychon sehen. Es
kann nicht nur wegen seines komplexen ikonografischen Programms mit Erzherzog
Maximilian in Verbindung gebracht werden, sondern v. a. aufgrund der Tatsache, dass
der (mutmafBliche) Auftraggeber den Maler vermutlich sehr bald nach seiner Heirat im
Sommer des Jahres 1477 besuchte. Man kann daher die Entstehung des Diptychons fiir
1478 annehmen. Da es keine groflen Ausmafle besitzt, konnte und sollte es wohl inner-
halb einiger Monate fertiggestellt werden. Analog zur Hirtenanbetung, bei der es sich
um das letzte Werk der zweiten Werkgruppe handelt, dirften wir es bei dem Wiener
Diptychon mit einem der ersten, vielleicht sogar dem frithesten Werk der spéteren, d. h.
derselben Gruppe zu tun haben.

Was die frithere Werkgruppe angeht, stehen uns anscheinend keine derartigen
Ankerpunkte zur Verfliigung — aufler dem Umstand, dass sie zum tiberwiegenden Teil vor
1478, dem (mutmaflichen) Entstehungsjahr der frithesten Werke der zweiten Werk-

gruppe, zu datieren ist. 1478 ware fiir diese Gruppe daher eine Art relativer terminus
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ante quem. Relativ deshalb, weil bei den Werken dieser Gruppe im Allgemeinen ein
recht hoher Werkstattanteil anzunehmen ist und die Datierung sich daher prinzipiell auf
die Anlage bzw. Fertigstellung der Komposition, also der Unterzeichnung, bezieht. Die
malerische Ausfithrung der Werke kann sich in der Tat lange, theoretisch auch weit tiber
1478 hinaus hingezogen haben. Der Hauptmeister diirfte allerdings an den Arbeiten nach
1478 nicht mehr viel Anteil gehabt haben, kann sich sogar schon in einer viel fort-

381

geschritteneren Stilphase befunden haben.”™ Darum sind die Werke dieser Gruppe — die
Bonkil-Fliigel, der Portinari-Altar und der linke Fliigel des Hippolyt-Altars — (aus
meiner Sicht) generell vor 1478 zu datieren, auch wenn ihre malerische Ausfithrung
langer dauerte. Einen terminus post quem gibt es bei dieser Gruppe ebenfalls nicht. Wir
kénnen die Dauer der Arbeit an den Gemélden nicht genau ermessen, da Zeit bekannt-
lich relativ ist. Theoretisch konnen v. a. diejenigen Arbeiten, die aus stilistischen Er-
wagungen frither datiert wurden als die anderen, schon in den frithen 1470er Jahren
entstanden sein. Wir wissen nicht, wie schnell oder langsam die stilistische Entwicklung
bei diesen Werken verlief. Aus den an fritherer Stelle genannten Griinden erscheint es
jedoch als unwahrscheinlich, dass die Arbeit an ihnen vor den mittleren 1470ern be-
gonnen wurde.

Die vorgeschlagene Chronologie ist vielleicht insofern etwas ungewohnlich, als sie den
bisherigen Meinungen in einigen Punkten zu widersprechen scheint. Eigentlich ist es aber
nur ein Aspekt, in dem sie vom Mainstream der Forschung abweicht: Dieser ergibt sich
aus der Abschreibung des Monforte-Altars, woraus wiederum folgt, dass anscheinend
keine Werke erhalten sind, die vor 1475 entstanden. Ungewohnlich an meinen
Datierungsvorschlagen ist neben ihrer Genauigkeit eventuell auch, dass sie auf einen sehr
abrupten Stilwandel in der Kunst des Hugo van der Goes hinweisen. Dieser kann in
groben Ziigen als eine Abwendung von der Kunst Rogiers und Bouts d. A. beschrieben
werden. Mit einem richtigen Stilbruch haben wir es aber dennoch nicht zu tun, denn die
stilistischen Verédnderungen verlaufen in zumindest zwei Schiiben, also schrittweise. Um
1478 andern sich v. a. die Farbigkeit und die Gesichtstypen, wobei die kiihlen Farben des

Wiener Diptychons denen des Portinari-Altars im Grunde noch recht &hnlich sind. Die

381 Es scheint sich um ein dhnliches Phdnomen zu handeln wie bei den klassischen franzosischen
Kathedralen: Der Bau der Werke zog sich oft tiber viele Jahrzehnte hin, aber man nahm dennoch

kaum Anderungen am urspriinglichen Plan vor.
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Gesamtfarbigkeit ist nur weniger tonig bzw. atmosphérisch, bunter und aquarellhafter
geworden, die Farbharmonie ist etwas artifizieller. Im néchsten Schritt kommt es
sukzessive zur Verengung und zur Verflichigung des Bildraumes sowie zur
Monumentalisierung der Figuren. Der Hohepunkt dieser Entwicklung scheint der wohl
um 1479-80 entstandene Briigger Marientod zu sein. Was die Raumauffassung angeht,
kann man bei dem um 1481 zu datierenden letzten Werk des Kiinstlers, der Berliner
Hirtenanbetung, eine recht deutliche Entspannung beobachten: Die rdumliche Enge ist
weniger stark ausgepridgt und die entrdumlichenden Kréfte sind im Vergleich zum
Marientod schwécher geworden (besonders gut lasst sich das Phdnomen nun nach der

™ Angesichts dieser (hypothetischen) Entwicklung ist es ver-

Restaurierung beobachten).
lockend, sie mit dem wahrscheinlich um 1480 stattgefundenen Nervenzusammenbruch
des Malers in Verbindung zu bringen bzw. sie dadurch zu erkldren — den Quellen zufolge
erholte er sich ja davon, um wenig spéter offenbar an einer unbekannten natiirlichen
Todesursache zu sterben. Insbesondere die Verengung des Bildraumes und die
Verfldchigung wirden sich fiir diese Hypothese anbieten, jedoch ist meines Erachtens
schwer zu sagen, ob in den Werken des Kiinstlers wirklich sein psychischer Zustand zum
Ausdruck kommt oder umgekehrt — sein psychische Zustand kénnte ndmlich auch durch
die arbeitsmifiige Uberlastung hervorgerufen worden sein. Vielmehr handelt es sich

daher wohl um eine komplexe wechselseitige Abhingigkeit zwischen Stil und Psyche.”

382 ,Im Gegensatz zu dem markanten Schritt vom Stil der friihen Werke zum Portinari-Altar hin
sehen wir uns im weiteren Verlauf der kinstlerischen Entwicklung eher mit einer zwar deutlich
erkennbaren, aber doch mehr graduellen Verdnderung konfrontiert, sieht man vom abrupten
Wandel der weiblichen Kopftypik ab’ (Sander 1992, S. 250)

383 V. a. bei der raumlichen Enge konnte man teilweise auch sehr versucht sein, sie beispielsweise als
einen Ausdruck von Klaustrophobie zu interpretieren, die héufig ein (Begleit-)Symptom von
psychischen Krisen ist, aber z. B. auch beim plotzlichen Entzug von Alkohol oder &hnlich
wirkenden Substanzen auftritt. Andererseits gibt es wohl auch zahlreiche Gemélde, bei denen
dieses Phéanomen noch stiarker ausgepragt ist, obwohl es keinen Grund fiur die Annahme gibt,
dass ihr Urheber an Klaustrophobie litt.
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3.3.2 Eigenhandige Werke

Hippolyt-Altar, Stifterfliigel (Abb. 19, 102)

Briigge, Kathedrale St. Salvator, Museum; Holztafel, 91 x 40 cm.

Provenienz: Hippolyte de Berthoz, Briigge; Charles de Berthoz (Sohn) schenkte das
Triptychon 1502 der Zunft der Zitronenhdndler, um es in ihrer Kapelle in der

Kathedrale von Briigge aufzustellen; seit 2002 im Museum der Kathedrale.

Kommentar: Ungeféhr gleichzeitig mit den beiden grofien Triptychen — um 1477 — diirfte
der Stifterfliigel des Hippolyt-Altars entstanden sein. Am auffilligsten ist das un-
organische, kontrastreiche Verhéltnis zwischen Figur und Grund. Die Umrisse der
Figuren sind stellenweise auch noch dadurch zusitzlich betont, dass der Hintergrund
unmittelbar daneben heller ist. Am stirksten fallt diese Konturierung bei den zum
Gebet gefalteten Hénden der Figuren ins Auge, dort ist sie allerdings dunkel. Abgesehen
davon ist die Radumlichkeit jedoch nicht so stark zuriickgedrangt wie bei den spateren
Werken. Da beide Figuren dunkle Gewénder tragen, wobei der untere Gewandsaum der
Einen hinter der Anderen verborgen ist, erscheinen sie farblich miteinander verbunden.
Man muss sie daher eher auf derselben, schriag in den Raum hineinfithrenden Raum-
ebene angeordnet sehen als auf zwei hintereinander gestaffelten, bildparallelen Ebenen.
Vor den Figuren entsteht auf diese Weise ein leerer Bodenstreifen, wodurch der Eindruck
verstarkt wird, dass sie sich im und nicht vor dem Raum befinden. Die Figuren selbst
sind schrag in den Raum hineingedreht, ihre Korper sind in leichter perspektivischer
Verkiirzung gegeben.

Literatur: Friedlander 1926, S. 42f 126; Gent 1902, no. 37; Schoéne 1938, S. 39;
Winkler 1964, S. 51-54; Friedlinder 1968, S. 19f; Belting, Kruse 1994, S. 228f;
Dhanens 1998, S. 326-328, 382; Steyaert 2005; Périer-D'leteren 2006, S. 344-357 (siehe

dort f. éltere Literatur).
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Gekreuzigter Christus (Abb. 13)

Windsor Castle, Royal Library, Inv. 12951; 25,8 x 20,4 c¢m, Pinsel mit brauner Farbe,

weifl gehoht, auf graubraun-violett grundiertem Papier.

Provenienz: Das Blatt scheint schon sehr frith im Besitz des englischen Konigshauses
gewesen zu sein, wahrscheinlich wurde es schon lange vor der ersten Erwédhnung im In-
ventar von George III. (1738-1820), in dem es als ein Werk Lucas van Leydens be-
zeichnet wird, in Windsor aufbewahrt. Vorstellbar wére, dass es aus dem Nachlass der
im 16. Jahrhundert auf dem englischen Hof tétigen flimischen Miniaturmalerin Levinia
Teerlinc (Tochter von Kathlijn van der Goes und des Miniaturmalers Simon Bening) in

den Besitz des Konigshauses kam (bzw. aus dem Nachlass ihrer Nachkommen).*

Kommentar: Die Zeichnung des gekreuzigten Christus auf dunklem Grund entstand wohl
1-2 Jahre frither als das um 1479 datierbare Oxforder Blatt. In der Literatur wird sie
zumeist nicht Hugo van der Goes, sondern einem seiner anonymen Nachfolger zu-
geschrieben.”™ Diese Meinung ist aber eigentlich unbegriindet, denn es handelt sich mit
sehr hoher Wahrscheinlichkeit um ein eigenhindiges Werk.”® Das Einzige, was dagegen
sprechen wiirde, sind gewisse stilistische Unterschiede zur Oxforder Zeichnung. Diese
kénnen jedoch durch die ungleichzeitige Entstehung der beiden Zeichnungen erklart
werden. Sehr bezeichnend sind wieder die Konturierung der Figur und die virtuose
Zeichentechnik mit einem dichten, teilweise Ttberkreuzten Strichnetz. Was die
Konturierung angeht, stellt sich bei dieser Zeichnung allerdings die Frage nach dem
Entstehungsprozess der Komposition, da man ein wenig den Eindruck hat, dass zuerst
der Umriss der Komposition existierte, dessen Inneres dann durch die genaue
Modellierung des Koérpers ausgefiillt wurde. Dies wiirde flir die — im spéten Mittelalter
wenig iiberraschende — Verwendung von Mustern und Vorlagen sprechen. Zusétzlich zur
Betonung der Umrisse hebt sich die Figur durch ihre Grisaille- bzw. Skulpturhaftigkeit
deutlich vom Hintergrund ab. Ebenfalls charakteristisch ist die genaue, aber eher
verhésslichende Auffassung des menschlichen Kérpers. Dariiber hinaus zieht sich eine bei

langerem Betrachten fast als unangenehm zu bezeichnende Spannung durch den Korper,

384 Los Angeles 2003, S. 448.
385 Winkler 1964, S. 239; Buck 2001, S. 131.
386 Antwerpen 2002, S. 136.
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welche das zum Tode fithrende Leid Christi in gewisser Weise erahnen lésst. Dies er-
innert v. a. an die Wiener Beweinung und die Tiichlein-Kreuzabnahme, bei denen der
tote Christus ebenfalls als jemand dargestellt ist, der viel physisches wie psychisches
Leid erfahren hat. All diese stilistischen Eigenschaften lassen an die Werke der Jahre
1477-78 denken, darunter v. a. das Wiener Diptychon. An die Wiener Beweinung er-
innert insbesondere auch die Modellierung des Oberkoérpers Christi, die sehnigen
Gliedmaflen wiederum an die Aktdarstellungen auf dem Siindenfall. Kopftyp und

-haltung verweisen jedoch sehr auf die Edinburger Gnadenstuhl-Darstellung.

Literatur: Boon 1951, S. 84, 94, 98, 101; Winkler 1964, S. 239f, 267, 278; Sander 1989,
S. 49; Dhanens 1998, S. 184, 378; Buck 2001, S. 131f, 151, 170; Antwerpen 2002,
S. 136-139 (siche dort f. altere Literatur); Koreny 2012, S. 27.

Diptychon (Abb. 1-3)

Wien, Kunsthistorisches Museum, Geméldegalerie; Holztafeln, 33,8 x 23,5 cm (Siinden-

fall), 34,4 x 22,8 cm (Beweinung) und 33,8 x 22,9 cm (Genovefa).

Provenienz: Briissel, Galerie von Erzherzog Leopold Wilhelm (Inventar von 1659);™"

Tirol, Schloss Ambras, wo das Diptychon getrennt und gespalten wurde (1780); Wien,
Oberes Belvedere (rechter Flugel) und Unteres Belvedere (linker Fliigel), die Genovefa-
Tafel blieb bis 1884 in Ambras;”™ Wien, Kunsthistorisches Museum (1891).

Kommentar: Hochstwahrscheinlich wurde das Wiener Diptychon von Erzherzog
Maximilian bestellt, der den Maler wahrscheinlich in der zweiten Hélfte des Jahres 1477

im Roode Klooster besuchte. Daftr spricht nicht zuletzt auch die stilistische Néahe zur

389

Frankfurter Madonna, deren Besitzer 1478 heirateten.” Dariiber hinaus dhnelt es dem

387 ,Zway khleine Stiickhl aneinander von Oelfarb auf Holcz, in dem ainen Adam vnd Eua vnder
dem Baumb com serpente, in den andern Vesperbildt Christi, warbey vnder liebe Fraw, St.
Johannes, Joseph vnd andere Figurn mehr seint. - In einem hiilzenen Rdaml, auszwendig auf
einer Seithen St. Genouefa, auf der andern Schildt, warin ein schwarczer Adler; jedes 1 Span 9
Finger hoch vnd 1 Span 4 Finger braidt. Original von Joann von Eyck.“ (Inventar der Kunst-
sammlungen von Erzherzog Leopold Wilhelm von Osterreich nach der Originalhandschrift im
Fiirstl. Schwarzenberg'schen Centralarchive, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des
Allerhéchsten Kaiserhauses in Wien 1., S. LXXIXIf).

388 Engerth 1884, S. 161-163.

389 Sander 1992, S. 95.
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Portinari-Altar v. a. hinsichtlich der Grundstruktur des Raumes, dem Briigger Marien-
tod hingegen beziiglich der Enge des Bildraumes und der Farbigkeit. Die Darstellung der
heiligen Genovefa hingegen zeigt einen etwas anderen Stil als die Grisaillen auf den
Fligelauflenseiten des Portinari-Altars. Der Stindenfall wiederum will sich scheinbar jeg-
licher stilistischer Beurteilung entziehen, da es in Hugos Werk kaum etwas gibt, womit
man ihn gut vergleichen konnte — so weit wir wissen stellte er in keinem seiner er-

390
Zwar wurde

haltenen Werke {iippige, griine Landschaften oder nackte Menschen dar.
der linke Fliigel des Hippolyt-Altars, auf dem zwei Stifter in einer Landschaft zu sehen
sind, zurecht mit Hugo in Verbindung gebracht, jedoch ist es problematisch, diese Tafel
mit dem Stindenfall zu vergleichen, da Hugo sich beim Hippolyt-Altar an den Stil der
anderen Bestandteile des Altars, welche von Dirk Bouts bzw. seiner Werkstatt gemalt
wurden, anpassen musste. Dennoch ldsst sich zumindest eine stilistische Parallele
zwischen dem Hippolyt-Fliigel und dem Siindenfall beobachten: Die Figuren besitzen auf
beiden Werken sehr scharfe Konturen und wirken wie ausgeschnitten und auf den
tapetenartigen Hintergrund aufgeklebt. Wie bei Rogier van der Weyden und ihn sogar
noch ibertreffend, gibt es zwischen Figur und Grund keine organische Beziehung. Im

Gegensatz zu Jan van Eyck, dessen Adam und Eva mit dem Raumdunkel verschmelzen,

heben sich die Figuren bei Hugo klar vom Hintergrund ab.

Die Emanzipation von Bouts und Rogier macht sich v. a. bei der Genovefa-Tafel
bemerkbar. Es wire daher logischer, wenn Hugo zuerst unter dem Einfluss Rogiers
stand, der die tonangebende Personlichkeit in der altniederldndischen Malerei um die
Mitte des 15. Jahrhunderts herum war, um dann spéter zu einem etwas anderen, (ins-
geheim) eventuell von der italienischen Renaissance und der Kunst des Jan van Eyck
beeinflussten Stil zu gelangen, als umgekehrt. Das Wiener Diptychon diirfte daher nicht
lange nach bzw. teilweise gleichzeitig mit dem Portinari-Altar entstanden sein. Zwar
spricht der stérkere Einfluss Rogiers beim Portinari Altar fiir einen gewissen Abstand
zwischen den beiden Werken, doch Figurenstil, Raumlichkeit und Plastizitat sprechen
wiederum fiir eine stilistische Nahe. So sind z. B. auf beiden Werken sehr schlanke und
hohe, eher aufrecht stehende bzw. kniende als sitzende, z. T. aber auch mehr und

kleinere Figuren dargestellt. Wie bei Rogier van der Weyden werden Hoéhe und

390 Dies wurde auch von Thompson und Campbell festgestellt (Thompson, Campbell 1974, S. 99).
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Vertikalitat betont, wahrend die Figuren auf Bildern wie der Anbetung der Hirten aus-
gesprochen monumental sind und — zumindest in der Héhe — den Bildraum ausfiillen
und verengen, d. h. es kommt zu einem grofleren Gedriange, obwohl die Figurenzahl
eigentlich nicht ansteigt. Allerdings wird dieser bei der Beweinung zweifellos schon vor-
bereitet, weshalb zwischen Wiener Beweinung und Portinari-Altar etwas Abstand sein
muss. Ein grundlegender stilistischer Unterschied zwischen der Beweinung und der
Mitteltafel des Portinari-Altars besteht ndmlich in der viel grofleren ,Luftigkeit® bzw.
geringeren Enge des Raumes. Die Figuren der Portinari-Anbetung kleben nicht so sehr
aneinander, und wenn sie dies tun, dann immer nur hochstens drei, d. h., sie bilden
Grippchen, zwischen denen wiederum etwas Freiraum bleibt. Andererseits ist die
prinzipielle Raumkonstruktion nicht undhnlich, denn der sich schriag von links unten
nach rechts oben erstreckenden ,, Raumzunge® vor Maria, in deren Mitte das Christkind
liegt, entspricht bei der Beweinung im Wesentlichen der Korper des toten Christus, der
ebenfalls schrag von links unten nach rechts oben in die Tiefe fithrt.

Auch beim Siindenfall ist die Raumauffassung ahnlich: Der in die Tiefe fithrenden
Linie, der die Beine des toten Christus folgen, entspricht die imagindre Linie, auf der die
Figuren stehen. Diese beginnt in der linken unteren Bildecke und endet bei der , Ferse®
der Schlange, der Winkel zwischen dieser Linie und der unteren Bildkante ist also un-
gefdhr halb so gro8 wie der Winkel zwischen der unteren Bildkante der Beweinung und
der Linie, die mit den Beinen Christi zusammenfallt. Die Beweinung scheint daher un-
rdaumlicher und ,aufgeklappter® zu wirken als der Siindenfall, was ein Indiz dafiir sein
koénnte, dass sie spéter entstand. Dennoch ist nicht anzunehmen, dass der zeitliche Ab-
stand zwischen den beiden Tafeln — wenn es iiberhaupt einen gibt — mehr als einige
Monate betragt, da es auch stilistische Gemeinsamkeiten gibt: zum einen das Interesse
fiir den menschlichen Korper, welches sich beim Siindenfall in der Darstellung nackter
menschlicher Korper duflert und bei der Beweinung in der korperbetonten Kleidung der
weiblichen Figur in der linken unteren Bildecke; und zum anderen im ,horror vacui,
d. h. der rdumlichen Enge, der fiir den Siindenfall ebenfalls charakteristisch ist, da die
Krone des Erkenntnisbaumes im Grunde genau der Gloriole entspricht, in der Christus
und die Engel tiber der sterbenden Maria (auf dem Marientod) schweben. In diesem

Sinne sind z. B. die beiden Baume zwischen Adams und Evas Kopfen, der Busch rechts
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neben der Schlange, Adams scheinbar Evas Haare beriihrende linke Hand und Evas
scheinbar die Baumkrone bertiihrender Kopf zu verstehen. Alle diese Bildelemente be-
finden sich eigentlich nicht in derselben Raumebene, wodurch das Bild ein ornamental-
abstraktes Flachenmuster erhalt.

Die dendrochronologischen Daten, durch die Sander die frithere Entstehung der Be-
weinung beweisen wollte, sprechen durchaus fiir die gleichzeitige Entstehung der beiden
Bilder, obwohl das Holz fiir die Tafeln zweifellos aus verschiedenen Béumen stammt. Die

jiingsten Jahresringe stammen bei der Beweinung aus dem Jahr 1448

, beim Stindenfall
aus dem Jahr 1454 und bei der Genovefa aus dem Jahr 1449*”. Der Abstand von 5 bzw.
6 Jahren kann hochstwahrscheinlich dadurch erklart werden, dass die genaue Zahl der
fehlenden Splintholzringe nicht bekannt ist (im Schnitt waren es 15). Bei der ,jiingeren*
Tafel waren es daher etwas weniger, bei den ,alteren“ etwas mehr. Auflerdem konnten
die alteren Tafeln langer getrocknet worden sein.

Literatur: Friedlander 1926, S. 34-38, 123-124; Panofsky 1953, S. 338-342; Winkler 1964,
S. 37-45; Pacht 1969, S. 43-58; Thompson, Campbell 1974, S. 87-89; Alexander,
Mairinger, van Schoute 1978; van Schoute 1979; Wien 1981, S. 189-192; T&aube 1991,
S. 401; Ridderbos 1991, S. 159-169; Sander 1992, S. 40-90; Belting, Kruse 1994, S. 234f;
Péacht 1994, S. 156-158; Dhanens 1998, S. 220-237, 376-378; Scherer 2001; Panofsky
2001, S. 343-345, 481; Hand 2006, S. 94-99, 313-314, Farbabb. 95-97 (siehe dort f. &ltere
Literatur); Silver 2006, S. 93-101; Scherer 2007; Iming 2009, S. 92-102; Strolz 2011,
Bredekamp 2011, S. 109.

391 Klein, Peter: Bericht iiber die dendrochronologische Untersuchung von Gemaéaldetafeln im
Kunsthistorischen Museum, Wien, 25.8.1986.
392 Klein, Peter: Report on the dendrochronological analysis of the panel ,Genoveva“, 4.9.2006.
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Kreuzabnahme-Fragment (Abb. 23)

Oxford, Christ Church, Picture Gallery; Leinwand, 42 x 46 cm.
Provenienz: Gelangte 1828 als Schenkung in die Sammlungen des Christ Church College.

Kommentar: Am schwersten zu beurteilen ist sicherlich das Kreuzabnahme-Fragment in
Oxford, was in erster Linie am Erhaltungszustand bzw. der starken Fragmentiertheit des
Bildes liegt. Andererseits ist das urspriingliche Aussehen des Bildes gut rekonstruierbar,
da es v.a. im 16. Jahrhundert sehr oft kopiert wurde. Die wahrscheinlich getreueste
Kopie ist eine Zeichnung, die sich heute in der Graphischen Sammlung Albertina in
Wien befindet (Abb. 106). Sie wurde von Winkler Pieter Brueghel d. A. zu-

" Hugo van der Goes scheint sich bei der Kompositionsfindung an Rogiers

geschrieben.
berithmter Kreuzabnahme im Prado orientiert zu haben, wobei er das Madrider Bild auf
einen Ausschnitt reduzierte und das Geschehen somit ndher an den Betrachter heran-
brachte. Dies ist als ein bedeutender Schritt bei der Entstehung des Halbfigurenbildes
anzusehen. Ebenso wie bei der ,Kleinen Kreuzabnahme® ist von den meisten Figuren
nur der Kopf und ein kleiner Teil des Oberkorpers zu sehen. Die einzige Ausnahme ist
der annadhernd bildparallel angeordnete Korper Christi, von dem nur die Beine ab-
geschnitten sind. Die verhésslichende Typisierung der Gesichter, v. a. bei Johannes, lasst
sich mit der frithen Gruppe in Verbindung bringen. Beide Gesichter sind auflerdem im
Halbprofil dargestellt, wihrend der Maler bei der spiten Gruppe frontale Gesichter be-
vorzugte. Die Figuren sind jedoch schon recht monumental und es scheint auch eine ge-
wisse rdumliche Enge bzw. Flachigkeit feststellbar zu sein. Diese stilistischen Eigen-
schaften wiirden eher eine Entstehung um 1479 nahelegen, also ungefahr gleichzeitig mit
der Wiener Beweinung und dem Briigger Marientod. Dafiir, dass es sich um eine eigen-
héndige Arbeit handelt, sprechen insbesondere die Darstellung der Hande (Marias) und
der Haare (von Johannes). Insgesamt ist das Werk anscheinend noch stark von der
Kunst Dirk Bouts' d. A. geprigt, was wiederum ein Argument fiir eine frithere Ent-
stehung wére. Moglicherweise ist das Bild daher ein Beleg dafiir, dass es bei der

stilistischen Entwicklung Hugos zeitweise Widerspriiche und Diskontinuitdten gibt. Ob

393 Winkler 1958, S. 107f.

162



das Werk in die frithe oder in die spéite Gruppe einzuordnen wére, ist meiner Auffassung

nach schwer zu entscheiden.

Literatur: Friedlander 1926, S. 130; Winkler 1964, S. 127-134; Péacht 1969, S. 43-58;
Wolfthal 1989, S. 34-36; Sander 1992, S. 156-171; Belting, Kruse 1994, §S. 237f;
Pécht 1994, S. 207f; Dhanens 1998, S. 176-183, 374f.

Madonna (Abb. 18)

Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut; Holztafel, 23,8 x 17,4 cm (Mitteltafel).

Provenienz: 1830 vom Stddelschen Kunstinstitut erworben auf Vermittlung des Frank-
furter Malers Moritz Oppenheim.

Kommentar: Charakteristisch fiir die um 1979 entstandene Frankfurter Madonna sind
das schone, an die Wiener Genovefa erinnernde Gesicht, die relativ fortgeschrittene
rdumliche Enge — Marias Scheitel, ihre Ellenbogen und der Ellenbogen des Christkindes
berithren fast den Bildrand — sowie die Verflichigungstendenzen, die v. a. wieder beim
farblichen Kontrast zwischen Figur und Grund zum Ausdruck kommen. Die Gesichter
beider Figuren sind in Frontalansicht dargestellt. Die Hande Marias sind bildparallel
angeordnet bzw. liegen ziemlich genau in einer Raumebene, die mit der Bildflache zu-
sammenfallt, also eigentlich in der Bildflache. Auch der Oberkoérper des Christkindes ist

nahezu frontal dargestellt.

Literatur: Friedlander 1926, S. 38f, 124; Winkler 1964, S. 54-56, 58; Pacht 1969, S. 43-58;
Sander 1992, S. 91-111; Dhanens 1998, S. 171-172, 373-374; Belting, Kruse 1994, S. 236f;
Schade 2001, S. 189; Panofsky 2001, S. 343f, 481f; Frankfurt 2002, S. 265-281, Farbabb.

Taf. 18-19 (siehe dort f. altere Literatur).
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Kreuzabnahme-Diptychon (Abb. 14, 15)

Berlin, Staatliche Museen, Gemaldegalerie (Frauenfliigel) und amerikanischer Privat-
besitz (Christusfliigel); Leinwand, 52 x 36,5 cm (rechter Fliigel, Berlin), 53,1 x 38 cm

(linker Fligel, Privatbesitz).

Provenienz: Der Frauenfliigel wurde 1900 erworben als Geschenk von O. Huldschinsky;
Der linke Fliigel gelangte zu einem unbekannten Zeitpunkt aus der Pariser Wildenstein-

Sammlung nach New York.

Kommentar: Die sog. ,kleine Kreuzabnahme®“ kénnte nach der Frankfurter Madonna,
also um 1479-80, gemalt worden sein. Die rdumliche Enge ist hier schon deutlich aus-
gepragt, durch die nahsichtige Darstellung wirken die Figuren aber auch noch
monumentaler. Typisch wieder die bildparallele Anordnung des Korpers Christi — er

scheint in einer Raumebene zu liegen, die sich sehr nahe an der Bildflédche befindet.

Literatur: Friedldnder 1926, S. 39-41, 124f; Panofsky 1953, S. 338; Winkler 1964,
S. 45-51; Ringbom 1965, S. 125-130; Pacht 1969, S. 43-58; Wolfthal 1989, S. 34-36, 47f;
Sander 1992, S. 141-155; Belting, Kruse 1994, S. 239f; Pédcht 1994, S. 205f;
Dhanens 1998, S. 183-184; Asmus, Bock, Grosshans 1998, S. 146f.

Portratfragment (Abb. 17)

New York, Metropolitan Museum; Holztafel, 25,1 x 18,7 cm.

Provenienz: Farr (verkauft bei Christie's, London, am 26.2.1812, als Jan van Eyck);
London, John Linnell (verkauft bei Christie's, London, am 15.3.1918 als Rogier van der
Weyden); London, Leggatt (ab 1918); New York, Michael Dreicer (bis 1921).

Kommentar: Das New Yorker Portratfragment diirfte etwas spéter entstanden sein als
das Portritfragment in Baltimore. Es gehort also in die spéatere Werkgruppe, jedoch ist
es schwierig, es innerhalb dieser genauer zu datieren. Was seine Zuschreibung angeht, die
auch in der jingeren Literatur nicht unumstritten war — so wird das Bild z. B. von
Sander ignoriert — scheint es sich um einen sehr dhnlichen Fall zu handeln wie bei der
Zeichnung des gekreuzigten Christus in Windsor. Es ist fast auszuschlielen, dass es sich

zumindest beim Kopf nicht um eine eigenhéndige Arbeit handelt. Daftr spricht v. a. die
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fir Hugo van der Goes sehr charakteristische Darstellung der Haare, die uns allerdings
nicht viel iiber die Entstehungszeit des Bildes verrat.”” Dariiber hinaus zeigt es zahl-
reiche Gemeinsamkeiten mit dem Gemaélde in Baltimore. Dazu zéhlen u. a. der nahezu
identische linke Seitenkontur des Gesichtes, die Darstellung des Kopfes im Dreiviertel-
profil sowie seine Drehung nach links. Es gibt aber auch einige Unterschiede: So sind
zwar die Positionen der Kopfe identisch, jedoch kommt das Licht beim Bild in Baltimore
von rechts, wiahrend der New Yorker Kopf von links beleuchtet wird. Dadurch wird beim
vermutlich fritheren Bild nicht nur die Profilansicht stérker hervorgehoben, sondern der
Kopf erscheint auch stéarker typisiert, er nédhert sich der charakteristischen Dreiecksform
der frithen Gruppe an. Im Gegensatz dazu wird beim anderen Gemélde durch die
gleichméafige Beleuchtung des vorderen Teils des Gesichtes das Halbprofil abgeschwicht.
Das Gesicht ist zwar nicht in Frontalansicht dargestellt, aber es wirkt durch die Be-
leuchtung frontaler, und dies scheint neben der schwécher ausgepragten Typisierung das
gewichtigste Argument fiir eine Spatdatierung zu sein. Sehr dhnlich sind auBlerdem die
Form des herabhdngenden Mundes, wobei der Mund des Moénches nicht so stark herab-
héngt wie der des Stifters, die Gestaltung der Ohren und die fiir Hugo charakteristische

psychologische Aufladung.

Literatur: Friedlander 1926, S. 48, 126f; Tolnay 1944, S. 188f; New York 1947, S. 58;
Panofsky 1953, S. 499f; Winkler 1964, S. 87, 91, 263f; Eeckhout 1994, S. 433;
Dhanens 1998, S. 329f; New York 1998, S. 172f (siehe dort f. &ltere Literatur).

394  Siehe auch genauer im Kapitel ,Zu den Problemen um den Monforte-Altar*.
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Jakob und Rachel (Abb. 20)

Oxford, Christ Church Picture Gallery, Inv. 1335; Feder mit brauner Tinte, Pinsel mit
brauner Farbe, mit Deckweil gehoht, auf schiefergrau grundiertem Papier,

33,8 x 57,2 cm.
Provenienz: 1765 geschenkt von General John Guise (1682/83-1765).

Kommentar: Die Gesamtkomposition der groflen Oxforder Zeichnung und die an-
scheinend weniger stark ausgepragte raumliche Enge verweisen auf den Portinari-Altar,
wahrend die Monumentalitit der Figuren und die Behandlung der Gewénder eher an
spatere Werke, darunter v. a. an den Briigger Marientod denken lassen. Charakteristisch
sind ferner die Reliefhaftigkeit und die Geometrisierungstendenzen. Letztere werden
durch die zahlreichen Horizontalen und Vertikalen hervorgerufen: durch die teilweise
fragmentiert gegebenen Baumstamme, den Hirtenstab Rachels, die langen vertikalen
Rohrenfalten der Gewénder, die Riickenkonturen der Tiere und die Ohren der Schafe.
Trotz dieser Geometrisierungstendenzen scheint die Komposition raumlicher zu wirken
als die anderen, ungefdhr gleichzeitig, teilweise vielleicht auch noch 1-2 Jahre frither
entstandenen Werke: Vor den Fiiflen Jakobs und Rachels wurde ein schmaler Boden-
streifen leer gelassen. Wenn man die anderen Figuren des Vordergrundes in die Raum-
analyse mit einbezieht — den Hirten am linken Bildrand, Lea sowie die beiden Tiere in
der rechten unteren Bildecke — kann man sie als in ein und derselben Raumebene an-
geordnet sehen, die allerdings leicht in den Raum hinein gekriimmt ist. Typisch fiir
Hugos Humor ist iibrigens die Darstellung der Képfe und Gesichter: Die Ziige des
Hundes dhneln den Ziigen der Schafe, ebenso dhnelt das Gesicht des Hirten dem des

Hundes. Dieses Phanomen lisst sich wohl mit der Darstellung von Masse erklaren.*”

Literatur: Friedlander 1926, S. 62; Winkler 1964, S. 219-221, 267, 278; Sander 1992,
S. 41 Anm. 1, 248f; Dhanens 1998, S. 238-249, 378, 400 Dok. 59; Antwerpen 2002,
S. 130-135 (siehe dort f. dltere Literatur); Buck 2003; Ainsworth 2003.

395 Fir den Hinweis danke ich Jacqueline Thalmann (personliches Gespréch, Oxford, Marz 2008).
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Heimsuchung Maria und Disputatio der heiligen Barbara (Abb. 29, 30, 90-96)

London, British Library, Add. Ms. 38126, fol. 66v und fol. 145v; Pergament,
14,8 x 11,6 cm.

Provenienz: wahrscheinlich Gian Antonio Baldini (1645-1725), Piacenza; bis 1752
Baldini Museum, Piacenza; ab 1857 Henry Huth (1815-1878); Alfred H. Huth (1850-
1910); ab 1912 British Museum.

Kommentar: Die Heimsuchung im Huth-Stundenbuch diirfte um 1479 entstanden sein,
da einerseits die Geometrisierungstendenzen auf Werke wie die Oxforder Zeichnung
verweisen, andererseits Farbigkeit, Gesichtstypen sowie Elisabeths suggestiver Blick v. a.
an das Wiener Diptychon denken lassen. Interessant ist, dass die Figuren monumental
wirken, obwohl um sie herum viel Freiraum ist. Sie nehmen nicht einmal die halbe
Bildhéhe fir sich in Anspruch. Dieses Phanomen ware also das Gegenteil der

stilistischen Entwicklung in Hugos Tafelmalerei.

Im Wesentlichen gilt fiir die Disputatio dasselbe wie die Heimsuchung. V. a. die Mal-

technik und die Pigmente, mit denen die Figuren und ihre Gewander ausgefiihrt wurden,
sind identisch. Es ist daher anzunehmen, dass diese Darstellung ungefahr gleichzeitig mit
der Heimsuchung entstand, also um 1479. Eine Frage scheint in der bisherigen Forschung
noch nicht gestellt worden zu sein: diejenige nach der Bedeutung der dargestellten Tiere
— des Pfauenpaares im Hintergrund und der beiden Hunde, von denen der Gesichtsaus-
druck des Einen eher als bose interpretiert werden kann, wahrend der Kleinere sich dem
Ersten auf eine freundliche Art zu ndhern versucht. Moglicherweise beziehen sich die
Tiere jedoch nur auf den Ort, an dem sich die Szene abspielt, und haben keine
symbolische Bedeutung.” So kénnten sie etwa auf einen Ort Verweisen, an dem sich
Maria von Burgund, die eine grofie Tierliebhaberin war, hdufig aufhielt.
Literatur: Winkler 1957; Winkler 1978, S. 178; Malibu 1983, S. 37-38; Brinkmann 1997,
S. 172-183;  Weniger 2001; Los Angeles 2003, S.174-176; As-Vijvers 2005;
As-Vijvers 2013, S. 116, 134, 187, colour plate 53; http://www.bl.uk/manuscripts/
FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_ 38126, 4.8.2014 (siehe dort f. dltere Literatur).

396 Fir den Hinweis danke ich Scot McKendrick (personliches Gesprich, London, Januar 2011).
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Marientod (Abb. 21, 48, 49)

Briigge, Groeningemuseum; Holztafel, 147,8 x 122,4 cm.

Provenienz: Briigge, Abtei Ter Duinen (Inventar 1777)*" — die Diinenabtei war ur-
springlich in Koksijde bei Veurne ansassig, moglicherweise wurde das Bild von Jan
Crabbe, einem Bastardsohn Philipps des Guten bestellt, der 1457-1488 Abt des
wichtigen niederlandischen Zisterzienserklosters war: Es war in der Maria geweihten, sog.

398

Maes-Kapelle aufgestellt, wo regelméfiig Memorialgottesdienste stattfanden;”™ Brigge,
Ecole Centrale (ab 1797); Briigge, Rathaus (ab 1827); Briigge, Depot der Akademie (ab

1828).

Kommentar: Der bertihmte Briigger Marientod wurde wohl um 1480 gemalt. Begonnen
wurde er vielleicht schon 1478 oder 1479, da er zahlreiche stilistische Gemeinsamkeiten
mit der Wiener Beweinung aufweist. Ahnlich sind insbesondere die aquarell- oder
pastellhafte, kiithle Farbigkeit sowie die rdumliche Enge. Der griin gekleidete kniende
Apostel am rechten Bildrand erinnert an die ebenfalls kniende ménnliche Figur in der
rechten unteren Bildecke der Wiener Beweinung. Anders sind jedoch die Figurenauf-
fassung und das Gewand-Korper-Verhiltnis: Bei der Wiener Beweinung kann noch ein
deutliches Interesse am menschlichen Korper festgestellt werden, insbesondere die weib-
lichen Figuren tragen z. T. enge, modische Kleidung, die ihre Koérperformen sichtbar
werden ldsst, wihrend es beim Marientod (wie an fritherer Stelle beschrieben) v. a. um
die bunten Stoffmassen geht, die kaum etwas von den Korperformen erahnen lassen, die
sie bedecken. Auch bei der raumlichen Enge gibt es Unterschiede: Diese ist namlich beim
Marientod starker ausgeprigt als bei der Beweinung, was als ein Indiz fiir die spétere
Entstehung des Marientodes interpretiert werden kann. Was die stilistische Entwicklung
des Malers angeht, muss man in ihr eher eine Art Ubergangsphénomen sehen, da sie bei
der Berliner Hirtenanbetung, die zweifellos Hugos letztes Werk ist, weniger stark aus-
gepragt ist. Auflerdem lassen sich gewisse, auf die Oxforder Zeichnung verweisende
Geometrisierungstendenzen feststellen: Die Horizontalen wéren die obere Vorderkante

der Matratze, auf der Maria liegt, und die Oberkante des Bettkopfteils. Beide verlaufen

397 Gemaildeinventar erstellt im Auftrag von Kaiserin Maria Theresia, heute im Brigger Stadtarchiv
(Dahnens 1998, Doc. 68).
398 Quermann 2006, S. 20.
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parallel zum unteren bzw. oberen Bildrand. Die Vertikalen sind die zahlreichen langen
Falten des Vorhangs in der rechten oberen Bildecke und die Falten der Bettdecke, die
am Fuflende des Bettes zu sehen sind. Diese verlaufen parallel zum linken bzw. rechten
Bildrand. Erwahnenswert ist iibrigens auch, dass die dendrochronologischen Daten fiir

cine Entstehung des Marientodes ab 1478 sprechen.””

Literatur: Friedlander 1926, S. 49-51, 127; Winkler 1964, S. 75-82, 134-141, 215-218;
Pécht 1969, S. 43-58; Thompson, Campbell 1974, S. 62, 88f, 90-93, 98-101; Briigge 1979,
S. 210-213; Koslow 1979; Ridderbos 1991, S. 56-61, 180f; Sander 1992, S. 206-215,
249-266; Belting, Kruse 1994, S. 242; Pacht 1994, S. 199-203; Dhanens 1998, S. 333-360;
382f; Claussen 2001; Panofsky 2001, S. 342f, 481; Hofer 2006; Quermann 2006; Bern,
Brigge 2008, Nr. 63; Koster 2008, S. 16, 30-34; Briigge 2010, S. 161-162, 523 (siehe dort

f. altere Literatur); Dittmann 2010, S. 74.

Hirtenverkiindigung (Abb. 27, 93-96)

Los Angeles, J. P. Getty Museum, Ms. 60 (95.ML.53); Pergament, 12,5 x 9 cm.

Provenienz: Mrs. M. Williams, Vereinigtes Konigreich (aufbewahrt im Depot der

Bodleian Library, Oxford); verkauft am 20.6.1995 bei Sotheby's an Getty.

Kommentar: Das Einzelblatt mit der Darstellung der Hirtenverkiindigung in Los Angeles
diirfte ein oder zwei Jahre nach den Miniaturen im Huth-Stundenbuch gemalt worden
sein, d. h. um 1480-81. Vorstellbar wére, dass sie gemeinsam mit der Berliner Hirten-
verkiindigung zu den letzten Arbeiten des Malers zu zdhen ist, obwohl dies un-
wahrscheinlicher sein diirfte als eine Entstehung um 1480. Dafiir spricht v. a. die — im
Vergleich zu den anderen beiden Miniaturen — komplexere Raumauffassung. Neben
bildparallelen Raumebenen gibt es hier ndmlich auch in den Raum hinein gekriimmte

Ebenen und solche, die schriag im Raum angeordnet sind.

Literatur: Pacht 1948, S. 71f; van Buren 1975, S. 306f; Wieck 1983, S. 50f, 134 (siehe
dort f. altere Literatur); Alexander 1988, S. 123; Brinkmann 1997, S. 196-201; Los An-
geles 2003, S. 172; As-Vijvers 2005; Franke 2012, S. 219.

399 Quermann 2006, S. 24.
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Anbetung der Hirten (Abb. 22)

Berlin, Staatliche Museen, Gemaéldegalerie; Holztafel, 246 x 97 cm.

Provenienz: Sammlung Infant Don Sebastian, Schloss Pau (Sidfrankreich); erworben

1903 aus dem Nachlass der Christina von Bourbon in Madrid.

Kommentar: Bei der Berliner Hirtenanbetung kann es sich — den dendrochronologischen
Daten zufolge — eigentlich um nichts Anderes als das letzte Werk Hugos handeln. Da es
hochst unwahrscheinlich ist, dass sie vor 1480 begonnen wurde, entstand sie wohl um
1481, also unmittelbar vor dem Tod des Malers. Was die Fertigstellung angeht, ware
etwa Weihnachten 1481 gut vorstellbar, da die Thematik gut zu diesem Fest passen
wiirde. Dafiir spricht auch der stilkritische Befund, dem zufolge man das Bild in eine
dritte Untergruppe einreihen konnte, oder in eine zweite Untergruppe der spéaten
Untergruppe, die dann allerdings nur aus diesem einzigen Werk bestiinde. Moglicher-
weise kann dies damit erklart werden, dass es das einzige Bild ist, das nach dem
Nervenzusammenbruch des Kiinstlers gemalt wurde. Es zeigt zwar viele stilistische Ge-
meinsamkeiten zu den anderen Werken der spaten Gruppe, jedoch auch ein paar nicht
unbedeutende Unterschiede. Unter diesen ist die Farbigkeit wohl einer der Wesent-
lichsten. Die Gesamtfarbigkeit kann als warmer bezeichnet werden als die Farbigkeit der
(mutmaflich) fritheren Werke, die eigentlich immer ziemlich kiihl, oft von blau oder griin

" Bei der Raumauffassung kann man feststellen, dass sowohl die Enge als

dominiert ist.
auch die Entrdumlichung zwar noch vorhanden, aber eindeutig weniger stark ausgepréigt
sind als beim Briigger Marientod. Verrdumlichend wirken v. a. verkiirzt dargestellte
Gegenstande — in erster Linie wéare hier die Krippe zu nennen — und Figuren bzw. Teile
von ihnen, darunter nicht zuletzt die monumentale, schrag in den Raum hinein gedrehte
Figur Josephs, dessen Oberkorper in perspektivischer Verkiirzung dargestellt ist. Auch

sind mehrere Gesichter, darunter Josephs, im Profil bzw. Halbprofil dargestellt.

Interessanterweise sind unter diesen Gesichtern im Profil, Halb- oder Dreiviertelprofil

400 Die Farbigkeit lasst auch an die Gemaélde der deutschen Spatgotik und Renaissance denken, etwa
die Albrecht Diirers. Diese hat u. a. damit zu tun, dass die blauen Pigmente, darunter v. a.
Ultramarin, die teuersten und im deutschsprachigen Raum — im Gegensatz zu grofien nieder-
landischen Handelszentren wie Briigge — meist gar nicht verfigbar waren. Was die Berliner
Hirtenanbetung angeht, kann der sparsamere Gebrauch blauer Pigmente vielleicht auch als ein
Zeichen von Bescheidenheit interpretiert werden — in der Ofhuys-Chronik wird darauf hin-

gewiesen, dass der Maler nach seinem Nervenzusammenbruch bescheidener wurde.
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v. a. mannliche. Fiir die Gesichter Marias und der Engel wurde zumeist die Frontal-
ansicht gewéhlt oder eine, die sich ihr stark anndhert. Aulerdem sind die Figuren — bis
auf die beiden als Halbfiguren dargestellten Propheten im Vordergrund — nicht an den
unteren Bildrand vorgeriickt, sie befinden sich daher nicht in unmittelbarer Néhe der
Bildflache, vor ihren Fiiflen ist ein wenig Freiraum. Dass die Figuren nicht im Raum,
sondern davor knien, kann man dartiber hinaus schon deshalb nicht behaupten, weil der
Blick des Betrachters unmittelbar hinter den Figuren durch die bildparallele Stallmauer
daran gehindert wird, in die Ferne zu schweifen. Die Figuren selbst sind als aus-
gesprochen monumental zu bezeichnen, wobei sie zumeist die gesamte Bildhohe aus-
fillen. Das in Anspruch Nehmen der gesamten Bildhohe ist in dieser Form bei den
anderen Werken ebenfalls nicht feststellbar. Der Einfluss von Dirk Bouts d. A. ist bei

diesem Bild am wenigsten zu spiiren, er ist im Grunde nicht mehr vorhanden.

Die vieldiskutierte ,Theatralik® von Hugos grofler Berliner Hirtenanbetung

kommentierte Hans Belting mit den folgenden Worten:

,Im Portinari-Altar wurde, wenige Jahre zuvor, die gleiche Geschichte so
realistisch und hautnah nacherzdhlt, daf§ sie wie das echte Ereignis wirkt und
uns zu Augenzeugen macht, als kénnten wir den Schauplatz selbst betreten und
Joseph die Hand schiitteln. Die Tdauschung, die in einer solchen Inszenierung
liegt, wird im spdateren Werk gerade dadurch aufgehoben, daf sie im Schauspiel,

zu dem wir die Distanz eines Theaterpublikums einnehmen, als Tduschung ent-

larvt wird.“'"

Mit anderen Worten: Es handelt sich um eine ,Illusion einer Illusion*, da der Maler dem
Betrachter Anschein vermitteln will, er befinde sich im Theater. Bei dem Gemalde
konnte also eine andere Art von ,Paragone®, also Wettstreit zwischen den Kiinsten, zum
Ausdruck kommen, nadmlich derjenige zwischen der Malerei und der Schauspiel- bzw.
Theaterkunst. Dem wurde in der jlingsten Forschung entgegnet, dass Hugos Kunst
eigentlich nur fiir den modernen Betrachter theatralisch wirkt. V. a. bei der spéten

« 12 Diege

Hirtenanbetung handle es sich ndmlich um ein gemaltes sog. ,tableau vivant
typische Erfindung der spétmittelalterlichen Fest- und Représentationskultur war eine
Art ephemeres, mit lebendigen Menschen nachgestelltes Gemélde, zumeist von Bibel-

szenen, darunter v. a. solchen aus dem Neuen Testament, wobei die ,Schauspieler

401 Belting 1994, S. 117f.
402 Bredekamp 2011, S. 103ff, Bussels 2010.
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lingere Zeit in bewegungsloser Starre verharren mussten.'” Gleichwohl schlieBen diese

beiden Sichtweisen einander nicht aus.

Zum angeblich ungewohnlichen Breitformat ist anzumerken, dass es zahlreiche
mittelalterliche Bildwerke gibt, darunter mehrere niederlindische Beispiele — in erster
Linie sind es Triptychen, z. B. Rogiers berithmter Columba-Altar in Miinchen oder
Memlings Konigsanbetung im Prado — die ein sehr dhnliches Format besitzen."! Die ge-
nannten Werke hatten keine beidseitig bemalten Fliigel und konnten nicht geschlossen,
also in eine kompaktere Form gebracht werden. Thr Format nahm hochstwahrscheinlich
auf den oft nicht mehr bekannten, urspriinglichen Aufstellungsort Riicksicht, war also
vom Auftrag(geber) vorgegeben. Das Ungewohnliche betrifft im Fall der Berliner
Hirtenanbetung also v. a. den Umgang mit diesen Vorgaben, d. h. die Entscheidung, das
Format nicht auf mehrere Bilder aufzuteilen. Da man nicht mehr weifl, wer der Auf-

traggeber des Bildes war und auch der urspriingliche Bestimmungsort nicht bekannt ist,

403 Die Wirkung des Bildes auf den heutigen Betrachter kénnte man vielleicht folgendermafien be-
schreiben: Nachdem im Theater das Publikum sich die meiste Zeit bewusst ist, dass es sich nicht
am realen Handlungsort, sondern eben im Theater befindet, wo es nicht Zeuge des realen Ge-
schehens ist, sondern ihm nur von Schauspielern eine Geschichte vorgespielt wird, miissen sich
die Schauspieler besonders bemiihen, diese ,Schwéiche“ des Theaters durch ihre Schauspielkunst
zu kompensieren. Thr Verhalten muss also umso ,realer wirken, sie miissen versuchen, den Zu-
schauern das Gefiihl zu geben, dass sie ein reales Geschehen miterleben, obwohl sie sich nicht am
realen Handlungsort befinden. Hugo van der Goes bediente sich nun dieses ,Tricks®, um die
Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Psychologie des Geschehens, also die Protagonisten und
das ,psychische Drama“ (Robert Suckale z. B. empfindet Hugos Kopfe als ,transparent” und
,durchgeistigt”; Suckale 2003, S. 44) zu lenken, ihn vom eigentlichen Geschehen, der Weih-
nachtsgeschichte, nicht durch eine realistische Umgebung abzulenken. Andererseits ist die Um-
gebung realistischer dargestellt als in der fritheren niederléndischen Malerei, da sich die Geburt
Christi bei Hugo van der Goes zur ,richtigen“ Tages- und Jahreszeit abspielt, namlich in einer
Winternacht (Suckale 2003, S. 491f). Die niederldndische Malerei befande sich dem zufolge nicht
nur mit den anderen (bildenden) Kunstgattungen, v. a. der Skulptur, im Wettstreit. Sie be-
anspruche unter allen Kinsten die Fithrungsrolle fiir sich. Besonders treffend wurde dies in
jungster Zeit auch von Susie Nash ausgedriickt: , Painters, in particular, evoked other media and
materials in their works, creating images which were both true to life and entirely unreal,
rendering utterly believable objects in utterly unreal combinations and conjunctions. Thus while
painting may not have been the most materially valuable, or indeed the most highly coveted of
media, it was perhaps, when expertly worked, the most effective in achieving an impact on both
memory and emotions, and was to increasingly become the dominant mode of artistic production
across Europe in the subsequent centuries® (Nash 2008, S. 288). Auch die Tatsache, dass im
rechten oberen Hintergrund die Hirtenverkiindigung zu sehen ist, also ein Ereignis, das zu einem
anderen Zeitpunkt und nicht (wie auf dem Bild dargestellt) gleichzeitig mit der Anbetung statt-
fand, konne daher mit dem Wetteifern der beiden Kiinste in Verbindung gebracht werden.

404 Fir den Hinweis danke ich Stephan Kemperdick (personliches Gespréach, Berlin, November 2008).
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kann man nicht mehr sagen, ob es die Idee des Kiinstlers oder des Auftraggebers war.
Man kann jedoch im ausgepragten dramatischen Charakter von Hugos Kunst Indizien
dafiir sehen, dass es sein Vorschlag gewesen sein konnte, nicht zuletzt auch deshalb, weil
das (z. T. extreme) Breitformat zu fast allen Zeiten das bevorzugte Bildformat der
Theater- und Filmemacher war.

Die Berliner Hirtenanbetung ist nicht nur ein grofiles Gemélde, sondern noch dazu

auch eines der besterhaltenen Werke Hugos. Allerdings spricht nicht nur der FEr-
haltungszustand dafiir, dass es sich um eine eigenhéndige Arbeit handelt, sondern — und
dies hangt sicherlich mit dem Erhaltungszustand zusammen —, v. a. die auch bei anderen
eigenhandigen Werken wie z. B. dem ebenfalls gut erhaltenen Wiener Diptychon oder
dem Briigger Marientod zu beobachtende feinmalerische Brillanz. Es ist sehr wahr-
scheinlich, dass das Gemélde von der Unterzeichnung bis zum letzten Pinselstrich von
keinem anderen als Hugo van der Goes ausgefithrt wurde, jedoch kann, insbesondere
aufgrund der eher knappen dendrochronologischen Daten, die eine kiirzere Lagerzeit fiir
das Holz nahelegen, nicht ausgeschlossen werden, dass es zum Zeitpunkt seines Todes
unvollendet war. Da zum gegenwértigen Zeitpunkt aber sowohl Stilkritik als auch
restauratorisch-maltechnische Befunde fiir das Gegenteil, also die einheitliche Aus-
fithrung sprechen, ist darin (trotz der dendrochronologischen Befunde) eher nur eine
theoretische Moglichkeit zu sehen.
Literatur: Friedlander 1926, S. 51-53, 127; Winkler 1964, S. 59-63; Pacht 1969, S. 43-58;
Ridderbos 1991, S. 181-200; Sander 1992, S. 249-266; Belting, Kurse 1994,
S. 117-122, 240; Péacht 1994, S. 196-199; Dhanens 1998, S. 136-163, 372f; Asmus, Bock,
Grosshans 1998, S. 148f; Panofsky 2001, S. 342f, 481; Suckale 2003, S. 491-494;
Grosshans 2003 B; Bussels 2010, S. 240; Dittmann 2010, S. 73f; Buskirk 2014.
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3.3.3 Werke mit eigenhdandigem Anteil

Die ,,Bonkil-Fliigel“ (Abb. 4-7)

Edinburgh, National Gallery; Holztafeln, je 198,5 x 97 cm.

Provenienz: Wahrscheinlich wurde das Triptychon fiir die Kollegiatskirche der Heiligen
Dreifaltigkeit in Edinburgh hergestellt; Konigin Anna von Dédnemark (Frau von James
VI und I), Surrey, Palast von Oatlands; Charles I (Sohn von Anna von Dénemark),
Hampton Court (6.11.1628); verkauft am 17.5.1649 an Richard Mariott; Hampton
Court, King's Gallery; Charles II (Inventar 1666), James VII und II (Inventar 1688);
Koénigin Anna, Hampton Court, Depot; London, Somerset House (Inventar 1714); wahr-
scheinlich ab 1778 London, Kensington Palace (Inventar 1785-1790); Hampton Court
(13.9.1838); Edinburgh, Palace of Holyrood House (nach 1857); Edinburgh, National
Gallery (seit 1912).

Kommentar: Am frithesten von den Werken der Kerngruppe entstanden moglicherweise
die Bonkil-Fliigel, wobei die Auflenseite des rechten Fliigels mit dem Stifterportrat
Edward Bonkils und zwei Engeln das spateste Bild sein konnte. Die Figuren sind hier
am monumentalsten und nahe an die Bildflaiche herangeriickt. Auch die atmosphérischen
Qualitdten des Gemaéldes, die v. a. bei der kontrastreichen Beleuchtung des hellen
Engelsgewandes zum Ausdruck kommen, lassen an den Portinari-Altar denken. Die
AuBlenseite des rechten Fliigels kann daher vielleicht um 1478 datiert werden. Der Ver-
gleich der beiden Fliigelinnenseiten ist ebenfalls lohnend. Der Bildraum der linken
Fligelinnenseite ist einerseits enger, zum anderen lassen sich deutliche Verflichigungs-
bzw.  Entrdumlichungstendenzen  beobachten. Charakteristisch ist etwa  der
Komplementér-Kontrast zwischen dem griinen Gewand des Heiligen und dem leuchtend
roten Hintergrund — einen stirkeren Farbkontrast gibt es gar nicht. Ebenso wie auf dem
Wiener Siindenfall und dem Stifterfliigel des Hippolyt-Altars scheinen die Figuren wie
auf den Hintergrund aufgeklebt zu sein. Auch die Art, wie sich der Umhang des Konigs
iitber die linke untere Bildecke ausbreitet, hat eine entrdumlichende Wirkung. Die
perspektivische Verkiirzung des Fubodens wird dadurch verschleiert, die Raumebene, in

der sich der Korper des Konigs befindet und die Bildflache, die vom Saum des Umhangs
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fast beriihrt wird, erscheinen wie zusammengezogen. Dem gegeniiber verlduft der breite
pelzbesetzte Saum des Umhangs der Konigin auf der anderen Innenseite schriag in die
Tiefe des Raumes. Die linke Fliigelinnenseite konnte man daher ungefahr gleichzeitig mit
der rechten Fliigelauflenseite datieren. Die beiden anderen Kompositionen kénnten ein
Jahr frither entstanden sein. Generell ist bei den Bonkil-Fliigeln der deutliche Einfluss
Rogier van der Weydens — v. a. bei der Gewandbehandlung — und Dirk Bouts d. A. -
insbesondere bei der Kopftypik — festzustellen. Die Rdumlichkeit und die illusionistisch-
realistischen Wirkungen sind stérker ausgepragt als bei den anderen Werken der
,Gruppe Hugo van der Goes“. Bezeichnend ist tibrigens, dass beim Portrat Bonkils die
Nasenspitze den Umriss des im Dreiviertelprofil gegebenen Kopfes durchbricht — auch

dies ist beim spaten Hugo selten zu beobachten.

Literatur: Friedlander 1926, S. 43-46, 126; Winkler 1964, S. 63, 68-75; Pacht 1969,
S. 43-58; Thompson, Campbell 1974; Campbell 1984; Sander 1992, S. 234-248;
Pédcht 1994, S. 175-196; Dhanens 1998, S. 302-325, 381-382; Campbell 2001;
Panofsky 2001, S. 340-342, 480; Campbell 2003.

Das Portinari- Triptychon (Abb. 8-12)

Florenz, Uffizien; Holztafel, 249 x 300 cm (Mitteltafel), 249 x 137 cm (Fliigel).

Provenienz: Florenz, S. Maria Nuova (1483); Florenz, Hospital von S. Maria Nuova

(1871); Florenz, Uffizien (1900).

Kommentar: Bei dem grofien Florentiner Triptychon ist schwer zu beurteilen, welche
Teile der Malerei vom Werkstattoberhaupt ausgefithrt wurden. Der Grund dafiir dirfte
jedoch nicht der Erhaltungszustand des Werkes sein, der im Ubrigen besonders auf der
Innenseite relativ gut zu sein scheint, sondern die schlechte Beleuchtung am Auf-
stellungsort sowie der zur Erhellung des Problems zu rudimentire Restaurierungs-
bericht."” Obwohl es bei einem derart groBen Fliigelaltar praktisch ausgeschlossen ist,
dass es von einer einzigen Person gemalt werden konnte, diirfte der eigenhéndige Anteil
insbesondere auf der Innenseite recht hoch sein. Ahnlich wie bei den Edinburgher

Bildern wurden hochstwahrscheinlich die meisten Hande und Gesichter, darunter v. a.

405 Publiziert bei Koster 2008, S. 155. Die Restaurierung wurde in den 1930er Jahren durchgefiihrt.
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die Haare, und natiirlich das Christkind, von Hugo van der Goes ausgefiihrt."” Beim
Portinari-Altar wurden aufler den genannten Partien wohl auch viele der nackten Fiifle
und insbesondere das Stillleben mit seinen zarten Pflanzen, welche im Vordergrund des
Mittelbildes zu sehen sind, von ihm gemalt. Der eigenhdndige Anteil dirfte bei der
Innenseite des linken Fliigels, auf dem der Auftraggeber und seine beiden kleinen S6hne
dargestellt sind, am hochsten sein. Allerdings wurde hier die rechte Hand des heiligen
Thomas vermutlich nicht von Hugo gemalt, da sie ein fiir ihn eher untypisches, aus-
gepréigtes ,,Sfumato“ zeigt. Auf der Innenseite des Altars diirften die Mitarbeiter v. a.
bei der Ausfithrung der Gewédnder massiv beteiligt gewesen sein. Die Grisaillegeméalde
auf der Auflenseite hingegen wurden wahrscheinlich (mit Ausnahme der Unterzeichnung)

vollstandig von ihnen gemalt.

Bis zu einem gewissen Grad herrscht bei der Mitteltafel ebenfalls ein Denken in bild-
parallel angeordneten Ebenen vor, wobei drei bis vier Ebenen unterschieden werden
konnen: Die Erste, dem Betrachter am néchsten liegende, wére diejenige, in der im
Vordergrund die Engel, das Blumenstillleben und das bildparallele Ehrenbiindel liegen.
In der néchsten Ebene scheint sich nur eine einzige Figur zu befinden, nadmlich das
Christkind. Ho6chst interessant bei diesem Motiv ist, dass es in der Unterzeichnung
schrag in den Raum hineingedreht erscheint, wiahrend es auf dem ausgefiihrten Gemaélde
bildparallel, und somit v. a. auch parallel zum Ahrenbiindel angeordnet ist. In der
nédchsten Ebene wiirden die Hirten und die blau gewandeten Engel liegen und auf einer
der hintersten schliellich die beiden fragmentierten Gebéaude, welche die tiefe Biihne, auf
der sich das Ereignis der Geburt Christi abspielt, nach hinten abschlieen und den Blick
des Betrachters daran hindern, in die Ferne zu schweifen. Charakteristisch ist, dass von
diesen Gebauden nur ein Teil der bildparallel liegenden Fassade zu sehen ist, wodurch sie
wie eine Theaterkulisse wirken. Bei einigen Figuren féllt es aber schwer, sie einer
Raumebene zuzuordnen: Diese wéren v. a. Joseph, Maria, der halb im Schatten liegende

Engel, welcher links iiber Maria schwebt, und auch die Gruppe der Hirten und die blau

406 Dass es wieder gerade die Hénde und Kopfe sind, hdngt moglicherweise mit der Herkunft des
Auftraggebers zusammen: V. a. in Italien wurde ndmlich manchmal im Vertrag zwischen Auf-
traggeber und Kiinstler bzw. Werkstattoberhaupt festgelegt, dass die Hande und Gesichter vom
Meister ausgefuhrt werden mussten (Friedlander 1992, S. 159-160; Nash 2008, S. 193;
Kemperdick 2008, S. 101). Noérdlich der Alpen wissen wir allerdings auch von einem Rechtsstreit
um den ,eigenhdndigen“ Anteil an einem Altarwerk, das Albert Cornelisz um 1520 zu liefern
hatte (Friedlander 1992, S. 156).
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gewandeten Engel scheinen nicht genau in derselben Ebene zu liegen. Man kann die
Komposition daher auch so sehen, dass die Figuren kreisférmig um einen Mittelpunkt
angeordnet sind, den die Figur Marias bildet. Genauso kénnte man Maria, die Engel im
Vordergrund und die knienden Engel im Hintergrund auf einer weiteren Ebene an-
geordnet sehen, die jedoch nicht bildparallel verlauft, sondern parallel zur perspektivisch
verkiirzten Kante des Futtertroges.

Bislang konnte das Triptychon, ausgehend vom mutmafBlichen Alter der Kinder, von
denen das Alteste, die auf dem linken Fliigel dargestellte Margherita, im Jahr 1471 ge-
boren ist, nur ungefdhr, ndmlich in die mittleren bis spéteren 1470er Jahre datiert
werden. Campbell und Thompson schlugen vor, dass Mittetafel und Fliigel nicht gleich-
zeitig entstanden seien, ihnen zufolge wurden die Innenseiten der Fliigel spéater aus-
gefithrt als die Mitteltafel.”” Dem kann man nur teilweise zustimmen. Am spétesten
wurde wahrscheinlich die Innenseite des linken Fligels ausgefithrt, da die Enge des
Bildraumes und die Monumentalitdt der Figuren sehr an Werke wie den Briigger
Marientod erinnern. Die Raumlichkeit scheint gegeniiber den anderen Teilen des Altars
reduziert zu sein. Zwischen den Figuren, die grofler und zahlreicher sind als auf dem
anderen Fliigel, ist kaum Freiraum. Auflerdem ist tiber ihren Kopfen weniger vom
Himmel zu sehen, da er zum Grof3teil von einer felsigen Landschaft verdeckt wird, in der
die schwangere Maria, Joseph und der Esel auf der Flucht nach Agypten zu sehen sind.
Hier gibt es also einen sehr abrupten Sprung von Nahsicht zu extremer Fernsicht.
Bezeichnend ist, dass der Blick am rechten Bildrand, also dort, wo die Tafel an das
Mittelbild anschlieft, von einem Architekturfragment verstellt wird. Dem gegeniiber
wird im linken oberen Viertel des rechten Fliigels der Blick auf eine winterliche Hiigel-
landschaft eroffnet. Unmittelbar iiber dem Kopf der Auftraggeberin gibt es zwar auch
einen Sprung von Nahsicht zu Fernsicht, jedoch ist dieser nicht so abrupt wie beim
anderen Fligel. Tatsdchlich ist schwer zu beurteilen, ob die rdumliche Enge auf dem
linken Fliigel einfach nur daraus resultiert, dass mannliche Figuren grofier sind als weib-
liche und die Portinaris zur Zeit der Entstehung des Altares mehr Sohne als Tochter
hatten, weshalb auf dem einen Fliigel mehr Figuren untergebracht werden mussten. Die

beiden eben genannten Motive, das Architekturfragment rechts wund die

407 Thompson, Campbell 1974, S. 105.
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Hintergrundszene oben sprechen allerdings dafiir, dass die Enge kein Zufall ist. Ich
mochte daher die folgende Reihung der einzelnen Bestandteile des Triptychons vor-
schlagen: Am frithesten, vielleicht in den mittleren 1470er Jahren, diirften die Grisaille-
gemélde mit der Verkiindigung auf der Auflenseite entstanden sein. Wie an fritherer
Stelle bereits ausfithrlicher besprochen, erinnern sie sehr an den Stil Rogier van der
Weydens. Die Komposition der gesamten Innenseite diirfte erst relativ spat in einem
Stadium gewesen sein, in dem mit der malerischen Ausfiihrung begonnen werden konnte.
Verglichen mit den spateren Werken des Malers weicht die Unterzeichnung teilweise
stark von dem ausgefithrten Gemélde ab. Eine wichtige kompositionelle Anderung wurde
schon erwahnt, die Position des Christkindes. Dariiber hinaus gab es noch eine
Anderung, die zugleich einen nicht unwesentlichen inhaltlichen Wandel bedeutete:
Urspriinglich war es nicht geplant, auch die Kinder des Stifterpaares, also die ganze
Familie darzustellen. Der Portinari-Altar ist wohl eines der ersten Beispiele fir diese

Ikonografie, die spéter z. B. von Hans Memling nachgeahmt wurde."”

Die Komposition
der Mitteltafel und des rechten Fliigels war wahrscheinlich um 1477 vollendet. Die Aus-
fithrung der wichtigen Teile, v. a. der Hande und der Gesichter bzw. Kopfe durch den
Hauptmeister durfte nicht lange gedauert haben. Die Komposition des linken Fliigels
hingegen diirfte spéter zu datieren sein, da sie stilistisch eher in der Nahe des Briigger
Marientodes oder der Oxforder Zeichnung zu sehen ist. Unabhéngig von der Fertig-

stellung der Kompositionen bzw. der Unterzeichnung kann sich die malerische Aus-

fiihrung des Altars noch jahrelang hingezogen haben.

Literatur: Friedlander 1926, S. 19-26, 125f; Winkler 1964, S. 23-36; Hatfield Strens 1968;
Pacht 1969, S. 43-58; Thompson, Campbell 1974, S. 65-68; Ridderbos 1991, S. 11F,
21-23, 30-32, 44-46, 179; Sander 1992, S. 235-249; Belting, Kruse 1994, S. 230-234;
Pécht 1994, S. 167-175; Miller 1995; Dhanens 1998, S. 250-301, 378-381; Panofsky 2001,
S. 337-340, 479f; Edwards 2002; Koster 2003; Jacobs 2006; Wolfthal 2007; Koster 2008;
Franke 2008; Ridderbos 2008; Konwitz 2009; Franke 2012, S. 105-182; Edwards 2012.

408 Noch nicht gestellt wurde in diesem Zusammenhang anscheinend die Frage, ob es Hugos Idee
war, die Kinder darzustellen oder die des Auftraggebers.
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Portratfragment (Abb. 16)

Baltimore, Walters Art Gallery; Holztafel, 32,2 x 22,5 cm.

Provenienz: Arnheim, P. A. Borger; Amsterdam, Frederick Muller et Cie. (13.11.1882);
Amsterdam, M. Leembruggen (Kaufdatum unbekannt); Dauerleihgabe an das
Rijksmuseum Amsterdam (1903); Amsterdam, Frederick Muller et Cie. (13.4.1920); New
York, Privatsammlung (7); Paris und New York, J. Seligmann and Co. (Kaufdatum un-
bekannt); Baltimore, Henry Walters (1920); vermacht an das Walters Art

Museum (1931).

Kommentar: Das Portritfragment in der Walters Art Gallery in Baltimore scheint
irritierende, z. T. einander widersprechende formale FEingenschaften zu besitzen:
Einerseits lassen sich Kopf- und Gesichtstyp des Dargestellten, welche wieder die
charakteristische Form eines in die Lange gezogenen, auf die Spitze gestellten Dreiecks
besitzen, gut mit den Koépfen auf Hugos Werken um etwa 1477 vergleichen, v. a. mit den
Kopftypen des Portinari-Altars. Andererseits kann man ausgepriagte Verflichigungs- und
Typisierungstendenzen beobachten, die wiederum auf Hugos letzte Werke verweisen,
darunter insbesondere auf den wahrscheinlich um 1480 entstandenen Briigger Marientod.
Die entrdumlichende Darstellungsweise wird u. a. durch die Beleuchtung erreicht: Auf
dem urspriinglichen Bild wendete sich der Stifter wohl nach (vom Betrachter aus) links
und war somit leicht in den Raum hinein gedreht, sein Gesicht ist daher eigentlich im
Dreiviertelprofil gegeben. Das Licht kommt jedoch von rechts und somit wird die
Profilansicht betont, da die rechte Gesichtshélfte im Schatten liegt. Der Mann scheint
ein relativ schmales Gesicht, flache Wangen und eine diinne, gerade, eher spitze und
deutlich hervortretende Nase zu besitzen (man kann sich aber gut vorstellen, dass
speziell die Nase einer stdrkeren Stilisierung unterworfen ist als die meisten anderen
Teile des Gesichts, sie also eigentlich weniger diinn und spitz war). Das Gesichtsrelief ist
also nicht sehr flach. Trotzdem hat man aufgrund der starken Beleuchtung der linken
Gesichtshéalfte den Eindruck, dass sich Wangen und Nase fast in derselben Raumebene
befinden. Der Winkel zwischen Wange und Nase erscheint abgeflacht. Die
perspektivische Verkiirzung des Gesichts wird also mithilfe der Beleuchtung in einem

hohen Mafl abgeschwécht. Es scheint fast, als habe der Kiinstler versucht, zwei An-
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sichten des Gesichtes gleichzeitig bzw. die beiden Gesichtshélften aus unterschiedlichen
Blickwinkeln zu zeigen, da die stark beleuchtete linke Gesichtshéalfte praktisch keiner
Verkiirzung unterworfen ist, obwohl der Kopf ja eigentlich im Dreiviertelprofil gegeben
und somit in den Raum hineingedreht ist, wiahrend die andere Halfte teilweise extrem
verkiirzt ist. Charakteristisch fiir die formale Gestaltung sind ferner: die den Umriss der
rechten, im Schatten liegenden Gesichtshilfte berithrende, aber nicht durchbrechende
Nasenspitze (der néchste Schritt in der stilistischen Entwicklung ist die komplette
Frontalisierung der Gesichter); der vollstandig sichtbare rechte Mundwinkel; die herab-
héngenden, die Form der Augenbrauen echoartig wiederholen Mundwinkel; und schlief3-
lich das rechte Auge, welches die Regeln der perspektivischen Verkiirzung ignoriert und

ebenso grofl dargestellt ist wie das Linke.

Das Bild in Baltimore ist das mit Abstand am starksten typisierende Portrat von der
Hand Hugos. Einer derart ausgeprigten Typisierung sind in seinem Werk sonst nur
Engel und andere heilige Personen unterworfen, aber keine Figuren, von denen man an-
nimmt oder weif3, dass es sich um Bildnisse handelt. Andererseits sind aus der Zeit um
und nach 1480 anscheinend keine (weiteren) Goes'schen Portrits oder Fragmente
bekannt. Ahnlich, wenn auch nicht ganz so typisierend ist eigentlich nur das Bildnis der
Maria Baroncelli Portinari auf dem rechten Fligel des Portinari-Altars. Eventuell kann
in dem Fall die Typisierung mit dem Geschlecht der dargestellten Person in Verbindung
gebracht werden — es handelt sich um das einzige erhaltene Frauenbildnis von Hugo van
der Goes. Allerdings sei an dieser Stelle daran erinnert, dass der eigenhédndige Anteil bei
der Ausfiihrung der Portrats auf dem Portinari-Altar deutlich geringer sein diirfte als
beim Fragment in Baltimore, wenngleich die Kompositionen und somit auch die Kopf-
und Gesichtstypen eindeutig mit dem Hauptmeister in Verbindung zu bringen sind.
Trotz der deutlichen Typisierung und Entrdumlichung ist die Figur eindeutig als ein
Bildnis zu erkennen. In der Tat ist es ein wahres Kunststiick, bei so starken
Abstrahierungstendenzen die individuellen Ziige der Person nicht untergehen zu lassen.
Dies wird vermutlich durch die intensive psychologische Aufladung des Bildes erreicht,
die unter den Portritfragmenten Hugos ebenfalls einzigartig, aber durchaus nicht un-

typisch fiir seine Kunst ist.
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Es gibt daher sowohl Argumente fiir eine Datierung des Bildnisses vor 1480, als auch

Indizien, die fiir eine Entstehung um 1480 oder spater sprechen. Moglicherweise entstand
die dem Bildnis zugrunde liegende Zeichnung bzw. die Unterzeichnung des Gemaéldes vor
1480, vielleicht um 1477, wihrend die malerische Ausfithrung, welche aufgrund ihrer fir
Hugo van der Goes typischen Feinheit als eigenhandig anzusehend ist, ein wenig spater
erfolgte. Dem gegeniiber handelt es sich bei der Darstellung des Heiligen neben dem
Stifter hochstwahrscheinlich um die Arbeit eines Gehilfen. Die weniger feine
Modellierung des Kopfes und des Gesichtes lassen sich z. B. mit der Darstellung der
Hand des Heiligen Thomas auf dem linken Fliigel des Portinari-Altars vergleichen. Die
Einordnung des Fragments wird dariiber hinaus noch aus den folgenden Griinden er-
schwert: Die Typisierung des Kopfes mit seiner charakteristischen, in die Lénge ge-
zogenen Dreiecksform wiirde an die frithe Gruppe, darunter insbesondere den Portinari-
Altar erinnern. Dies gilt auch fiir die Darstellung des Kopfes im Dreiviertelprofil — bei
den spéteren Werken sind die Gesichter fast immer frontal gegeben. Die feinmalerische
Brillanz und die psychologische Aufladung des Bildnisses lassen aber eher an Werke wie
die kleine Kreuzabnahme denken.
Literatur: Friedlander 1926, S. 49, 128; Tolnay 1944, S. 184; Panofsky 1953, S. 332;
Winkler 1964, S. 86-87; Schrade 1966, S. 38-43; Thompson, Campbell 1974, S.7;
Gordon 1988; Sander 1992, S. 133-140; Belting, Kruse 1994, S. 238f; Dhanens 1998,
S. 329; Brugge 2010, S. 164, 523 (siehe dort auch f. éltere Literatur).
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3.3.4 Problematische Zuschreibungen

Lukas malt die Madonna (Abb. 103)

Lissabon, Museu de Arte Antiga; Holztafel, 104,5 x 62,4 cm.
Provenienz: Bis 1913 Palacio des Necessidades (Teil der koniglichen Sammlung).

Kommentar: Dem Lissaboner Lukas, dessen Zuschreibung vor Sander hochst umstritten
war, fehlt es v. a. an psychischer Prisenz. Verdéchtig ist aber auch das sehr detailliert
dargestellte Interieur — die Monumentalitat der Figur und der ruhigere Gewandfaltenstil
wiirden, wenn es sich um ein eigenhdndiges Werk handelt, eher fiir eine Datierung um
etwa 1480 sprechen, doch das detailliert dargestellte Interieur ist etwas irritierend, da
Hugo sich v. a. bei seinen letzten Tafelgemélden gerne auf die menschlichen Figuren und

ihr Innenleben konzentriert und wenig von der Umgebung zeigt.

Literatur: Reis Santos 1939; S. 162-164; Reis Santos 1953, S. 61f; Reis Santos 1962,
S. 61f; Winkler 1964, S. 221-226; Eisler 1964, S. 191f; Arndt 1965, Sp. 783-785; Fried-
lander 1969, S. 88; Lissabon 1981; Silver 1984, S. 240f.; Sander 1992, S. 112-126,
Tafel 23; Dhanens 1998, S. 117-125.

Madonna (Abb. 104)

Pavia, Museo Civico, Pinacoteca Masalpina; Leinwand, 40,5 x 27,0 cm.

Provenienz: Das Tiichlein gelangte in den 1830er Jahren mit der Geméldesammlung des

Marchese Malaspina in das Museo Civico.

Kommentar: Den eigenhdndigen Arbeiten am néchsten steht vielleicht das Madonnenbild
in Pavia. Auch dieses Gemilde war vor den 1990er Jahren umstritten und wurde seit
dem von der Forschung ignoriert. Die Ziige Marias sind denen der Frankfurter Madonna
sehr ahnlich, Gleiches gilt auch fiir die Darstellung der Hénde. Merkwiirdig wirken
jedoch die Neigung und die Position des Kopfes, wodurch das Gesicht weniger frontal ist
(Frontalitdt ist bei Hugos weiblichen Figuren ab etwa 1478 fast zwingend). Auch
Position und Koérperhaltung des Kindes sind eher ungewohnlich — es handelt sich eigent-

lich um eine Riickenfigur, die den Kopf nach hinten gedreht hat. Da die Komposition
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insgesamt weniger streng und geometrisch, d. h. natiirlicher und gleichzeitig
komplizierter ist als die der Frankfurter Madonna vermute ich, dass das Bild von einem

italienischen Meister nach dem niederlandischen Vorbild gemalt wurde.

Literatur: Oettinger 1938, S. 59; Winkler 1964, S. 80-82; Friedlander 1969, S. 87;
Pavia 1981, S. 219f; Wolfthal 1989, S. 34-36; Sander 1992, S. 185-196, Tafel 31;
Dhanens 1998, S. 164-171.

Portréatfragment (Abb. 105)

New York, Metropolitan Museum; Holztafel, 31,8 x 26,7 cm (oval).

Provenienz: Sammlung M. Signol, Paris (bis 1878); Sammlung Baron Etienne Martin de
Beurnonville, Paris (1878-1881); Paul Mame, Tours (1881-1904); H. O. Havemeyer, New
York (1904-1929).

Kommentar: Das sogenannte ovale Portratfragment besitzt zwar einige Eigenschaften,
die an Hugo van der Goes erinnern (Ausbildung der Physiognomien insbesondere um die
Augen, Augenlider, Modellierung der Hande), doch dem Werk fehlen v. a. die typische
feinmalerische Brillanz und die psychologische Expressivitdt. Das Gesicht wirkt (zu-
mindest verglichen mit Hugos anderen Portréts) fast etwas leer und maskenhaft, un-
typisch ist auch der Fensterausblick im Hintergrund. Das Gemalde wiirde daher aus
meiner Sicht der Gruppe Rogier van der Weyden néher stehen als der Gruppe Hugo van
der Goes.

Literatur: Puyvelde 1935, S. 84; Rey 1936, S. 48f; New York 1947, S. 57f; Panofsky 1953,
S. 294, 479, 499, 550; Winkler 1964, S. 57ff; Friedlander 1969, S. 85, 108; Sander 1992,
S. 127-132, Tafel 24; Belting, Kruse 1994, S. 235; New York 1998, S. 170f (siehe dort f.

altere Literatur).
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4 Zusammenfassung

Ausgangspunkt meiner Uberlegungen zur stilistischen Entwicklung des altnieder-
landischen Malers Hugo van der Goes war eine tiefgreifende, formale wie inhaltliche
Analyse des sog. Wiener Diptychons (Abb. 1-3). Die Frage nach der Zusammengehorig-
keit der drei Tafeln, aus denen es besteht, ihrer Datierung und dem moglichen Auftrag-
geber des Werkes hdngen sehr eng miteinander zusammen. Keine von ihnen kann ohne
die Analyse des offenbar sehr komplexen, mehrere Bedeutungsebenen umfassenden
ikonografischen Programms, welches eng mit Textstellen aus der Bibel, aber auch zeit-
genossischen theologischen bzw. philosophischen Schriften in Verbindung zu stehen
scheint, beantwortet werden. Einer der wichtigsten Texte ist in diesem Zusammenhang
Paulus' Romerbrief, in dem erstmals darauf hingewiesen wird, dass die Menschheit
durch den Kreuzestod Christi von der Siinde, die Adam und Eva begingen, erlost wurde.
Diese erste, ,vordergriindige* Bedeutungsebene koénnte also die ungewthnliche Zu-
sammenstellung des Siindenfalls mit der Beweinung erkldren. Allerdings lésst sie zwei
Fragen offen: Warum ist auf dem rechten Fliigel nicht die Kreuzigung, sondern die Be-
weinung dargestellt, und warum sind die Figuren, welche Christus beweinen, so be-
troffen, da im Romerbrief der Tod Christi doch eigentlich als etwas Positives gesehen
wird? Die Erkldrung hierfiir konnte man in zwei weiteren Texten sehen: Der Erste ist
Lorenzo Vallas gegen Mitte des 15. Jahrhunderts verfasster Dialog iiber die Freiheit des
menschlichen Willens, worin der Autor Paulus' Gedanken aufgreift und neu interpretiert.
Dabei kommt er zu dem Schluss, dass es die Willensfreiheit grundsatzlich gibt, da Vor-
hersehen — Gott ist allwissend — nichts mit Vorherbestimmen zu tun hat. Die Frage, ob
es sich beim Wiener Diptychon schon um ,protestantische“ Kunst handelt, kann man
daher verneinen, und vom ,protestantischen Dogma“, nach dem FErlosung und Gnade
nur durch die vorhergehende Siinde moglich seien, scheint auch noch keine Spur zu sein.
Dennoch sieht Valla den Menschen und seine Situation nicht unbedingt optimistisch, da
viele Menschen trotz ihrer Willensfreiheit nach wie vor meist die Siinde wéhlen. Der
Mensch ist dem nach nicht zur Stinde verdammt, denn er wurde durch den Opfertod
Christi von der Erbsiinde befreit, doch er kann trotzdem jederzeit wieder zum Siinder

werden, da er einen freien Willen besitzt. Diese Uberlegungen koénnten mit der Ikono-
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grafie des Diptychons zusammenhéngen, da auf dem linken Fliigel Adam in dem
Moment gezeigt wird, wo er noch nicht in den Apfel gebissen hat und vermutlich gerade
iiberlegt, ob er es wirklich tun sollte. Hier konnte so etwas wie der ,Moment der
Willensfreiheit* dargestellt sein, wihrend mit der Beweinung die Antwort auf die Frage,
wie sich Adam entschieden hat, prasentiert wird: Christus musste die Menschheit erlosen
— also hat Adam nicht das Richtige getan. Natiirlich kennt der christliche Betrachter des
15. Jahrhunderts die Antwort auf die Frage des Stundenfalls. Dennoch wiirde sich ein
derartiges Thema meines Erachtens vortrefflich fiir die Ikonografie eines privaten An-
dachtsbildes eignen, da der Mensch, wie Adam, jeden Tag vor der Entscheidung steht,
ob er den Weg der Siinde oder den oft etwas beschwerlicheren Weg in den Himmel

wahlt.

Fir diese Interpretation wiirde auch die Darstellung der heiligen Genovefa sprechen,
die urspriinglich auf der Riickseite des Siindenfalls zu sehen war. Bei diesem Bild
handelt es sich — trotz der Attribute — wahrscheinlich nicht um Genevieve, die Schutz-
heilige von Paris, sondern um die legendére Genovefa von Brabant, die sich auch deshalb
sehr gut in diese theologische Diskussion einfiigt, weil sie ihre Berithmtheit v. a. der
Gegenreformation verdankt. Allerdings wiirde Genovefa von Brabant ebenso zum
Untergang des biblischen Reiches von Tyrus passen, woriiber in Hesekiel 26-28 berichtet
wird, da diese Geschichte nicht nur ikonografische Details erkldren, sondern auch mit
politischen Ereignissen parallelisiert werden kann, welche die Niederlande betrafen. Die
Gegenstande, welche sich im Paradiesesfluss befinden, deuten darauf hin, dass zwischen
dem Text und dem Inhalt des Diptychons tatsichlich ein Zusammenhang besteht, da sie
in der Bibelstelle — als die Handelswaren bzw. Reichtiimer von Tyrus — alle genannt
werden. Auflerdem kann man darin, dass die — dhnlich den Niederlanden — am Meer
liegende, reiche Handelsstadt Tyrus von Hesekiel mit einem prachtigen Schiff verglichen
wird, das mitten auf dem Meer =zerbricht, eine Anspielung auf die Teilung des
burgundischen FErbes zwischen Habsburg und Frankreich sehen. Und das wiederum
wiirde bedeuten, dass in der Ikonografie des Diptychons die Machtanspriiche der
Habsburger zum Ausdruck kommen, da der Konflikt mit Frankreich im Jahr 1477, als
Maximilian die einzige Erbin des Burgunderreiches heiratete, vorhersehbar war. Neben

dem quellenméfig tiberlieferten Besuch Maximilians bei Hugo wére dies also ein weiteres
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Argument fiir die Auftraggeberschaft des jungen Herrscherpaares. Der ambivalente
Charakter des inhaltlichen Programms wiirde aber nicht nur zum Wiener Diptychon als
einem Werk zwischen Mittelalter und Neuzeit passen, sondern auch zu allem, was iiber
Maximilians Personlichkeit bekannt ist: Zum einen ist namlich die typologische
Parallelisierung des alttestamentarischen Textes mit der Beweinung Christi eine zutiefst
mittelalterliche Angelegenheit, zum anderen dient diese Parallelisierung einem neuen
Zweck, namlich dem Ausdruck der Machtanspriiche eines modernen Herrschers. Mit der
Personlichkeit Maximilians ldsst sich all dies insofern in Verbindung bringen, als
Maximilian einerseits noch mittelalterliche Traditionen wie Ritterspiele und Turniere
pflegte, weshalb er oft als der ,letzte Ritter* bezeichnet wird. Andererseits aber war er
auch ein hochintelligenter, gebildeter, fiir neue Ideen durchaus offener, jedoch nicht un-
kritischer junger Mann und spéater ein sehr fiahiger Herrscher. Er schuf die Voraus-
setzungen dafiir, dass sich die Renaissance nérdlich der Alpen durchsetzen konnte, wobei
die Nahe des habsburgischen ,Kernlandes“ zum Reich des Matthias Corvinus, der schon
in der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts die Renaissance nach Ungarn gebracht hatte,
fiir diese Entwicklung sicher nicht unbedeutend war. Maximilian selbst war in Wiener
Neustadt auf die Welt gekommen, weil Matthias Corvinus damals Wien belagert hatte
und Kaiser Friedrich III. deshalb seinen Hof nach Wiener Neustadt verlegen musste. Im
Gegensatz zu Matthias Corvinus hatte Maximilian aber sicherlich nicht im Sinn,
italienische Kiinstler und Kunstwerke nach Mittel- und Westeuropa zu importieren.
Anscheinend sympathisierte er mit der ,politisch-nationalen“ Seite der Reformation und
forderte durch die Unterstiitzung von Kiinstlern wie Albrecht Diirer die Entwicklung
einer eigenen, nordischen Renaissance, wiahrend ihn die innere Reform der Kirche nicht
wirklich interessierte. Auch die Wahl der Heldin einer altdeutschen Sage fiir die Riick-
seite des Stindenfalls konnte mit diesen ,nationalistischen Tendenzen“ zusammenhéngen.
Das Wiener Diptychon, welches offensichtlich einen Wendepunkt in Hugo van der Goes'
stilistischer Entwicklung markiert, koénnte daher vor diesem Hintergrund gesehen
werden. So ware es z. B. vorstellbar, dass Maximilian den Wunsch duflerte, Hugo moge
sich bei der Gestaltung von Adam und Eva am Genter Altar orientieren — es ist {iber-

liefert, dass er Kiinstler wie Albrecht Diirer oder Intellektuelle, die z. B. an der Arbeit
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von Schriften wie dem bertihmten ,Weilkunig* beteiligt waren, gern ,schulmeisterte*
(Abb. 37).

Nicht unberechtigt erscheint die Frage, ob man eine derartige intellektuelle Leistung
wie die Schopfung der Ikonografie des Wiener Diptychons und das Verstandnis fiir alle
damit zusammenhingenden theologischen, philosophischen, kiinstlerischen, kulturellen
und politischen Probleme dem jungen Maximilian zutrauen sollte, der zur mutmaflichen
Entstehungszeit des Diptychons nicht alter als 19 Jahre war. Man kann sie jedoch aus
dem folgenden Grund mit ,ja“ beantworten: Maximilian war sicher kein gewohnlicher
junger Mensch des spiten 15. Jahrhunderts, sondern der Erzherzog von Osterreich und
zukiinftige Kaiser des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nationen. Damit er es mit
Gegnern wie Matthias Corvinus aufnehmen konnte, wurde er zu dem modernen
Herrscher erzogen, als der er in die Geschichte einging.*”

Im zweiten Schritt wurde versucht, die durch die ikonografische Methode gewonnene
Datierung des Diptychons anhand der Untersuchung des Stils und der formalen Struktur
der Bilder zu uberpriifen. Zu diesem Zweck wurden die einzelnen Bestandteile des Di-
ptychons systematisch mit anderen Gemalden des Kiinstlers und mit Werken von Zeit-
genossen bzw. Vorgangern verglichen. Eines der wichtigsten Vergleichsbeispiele waren die
eben erwdhnten Genter Aktdarstellungen (Abb. 34). Bei der Gegentiberstellung der
Bilder zeigte sich, dass man hier eher von einem bewussten Riickgriff oder intendierten
Zitieren sprechen kann als von stilistischem Einfluss. Gemeinsam ist beiden Dar-
stellungen, dass sie frithe Zeugen fiir das erwachende Interesse der niederlandischen
Kunst am menschlichen Koérper sind. Bei den Koérperhaltungen gibt es ebenfalls einige
motivische Ubereinstimmungen. Sonst offenbaren sich jedoch v. a. Unterschiede: Der
Realismus der Wiener Ureltern ist drastischer, was besonders bei Eva auffallt. Weitere
wichtige Unterschiede sind, dass es den Mann und die Frau, die fir Jan van Eycks Akte
Modell standen, wahrscheinlich wirklich gab, es scheint sich um Portrats zu handeln.
Dem gegeniiber besitzen die Gesichter von Hugos Figuren nicht nur andere Ziige,
sondern sie sind dartiber hinaus einer recht intensiven Typisierung unterworfen. Hinzu
kommen weitere stilistische Unterschiede: Gegeniiber van Eycks malerisch-

atmosphérischem Stil besitzt Hugos Kunst deutliche grafische Eigenschaften. Auch ge-

409 Zur Erziehung Maximilians: Wiesflecker 1971, S. 65-87.
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wisse Verflachigungstendenzen lassen sich beim Wiener Stindenfall beobachten, was auf
eine Entstehung in den spateren 1470er Jahren hinweist. Die Volumina und grofien
Formen der Korper, die bei van Eyck eine wichtige Rolle spielen, werden kaum hervor-
gehoben. Dafiir werden v. a. die Details der Physiognomien und Gegenstéinde betont.
Fir die Darstellung der heiligen Genovefa wurde die Verkiindigung auf der Auflenseite
des Portinari-Altars (Abb. 9) als Vergleichsbeispiel gewéhlt, da es sich bei diesen Bildern
um die einzigen erhaltenen sog. Grisaillegemélde von Hugo van der Goes handelt. Die
Ahnlichkeiten beziehen sich in erster Linie auf die Kopfhaltungen der Figuren und die
Gesichtstypen. Allerdings besitzt die wohl wenige Jahre spéter entstandene Genovefa
schonere, harmonischere Ziige als die gegen 1476 gemalten Florentiner Figuren.
Renaissancehafter wirkt die Wiener Darstellung aber auch aufgrund der kompakteren
Umrisse der Figur und der natiirlicher herabfallenden Gewandfalten, wahrend die Ge-
wander beim anderen Bild noch ein recht starkes, an Rogier van der Weyden erinnerndes
Eigenleben besitzen. Im Gegensatz dazu scheinen bei der Portinari-Verkiindigung
Zentrifugalkréafte wirksam zu sein, die nicht nur die Gewander, sondern auch die Figuren
selbst auseinanderziehen wollen. Hier offenbart sich ein weiterer wesentlicher stilistischer
Unterschied zwischen den Bildern: Die Florentiner Figuren haben mehr Bewegungsfrei-
heit, da um sie herum mehr Freiraum ist, sie fiillen die Nische nicht so stark aus wie die
Genovefa. Die rdumliche Enge ldsst das Wiener Bild daher stilistisch in die Néhe von
spater zu datierenden Werken wie dem Briigger Marientod riicken. Unterscheide gibt es
auch bei der Maltechnik: Die Portinari-Verkiindigung, bei der hochstwahrscheinlich nur
die Unterzeichnung vom Werkstattoberhaupt angelegt wurde, ist im Wesentlichen eine
reine Graumalerei, es wurde nur ein helles und ein dunkles Pigment fiir ihre malerische
Ausfiihrung verwendet. Dem gegeniiber fallen bei der Genovefa-Darstellung beim
genaueren Hinsehen wérmere und kiihlere Grauténe auf, was ebenfalls zur stérkeren
Verlebendigung der Darstellung und zur Verunklarung ihres Skulpturencharakters bei-
tragt.

Unter den Werken Hugos steht die Wiener Beweinung zweifellos dem ungefdhr ein
Jahr spéter entstandenen Brigger Marientod (Abb. 21) stilistisch am néchsten. Die auf-
filligste Gemeinsamkeit zwischen den beiden Bildern ist die durch die Kunst Joos van

Wassenhoves beeinflusste, kiihle, aquarellhafte Farbigkeit, wobei die Farbharmonie beim
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Marientod etwas artifizieller und bunter ist als bei der Beweinung. Die Tkonografie der
Bilder ist zwar grundsétzlich unterschiedlich, jedoch gibt es eine inhaltliche Ge-
meinsamkeit: Das Thema ist in beiden Féllen der Tod bzw. das Sterben. Die Unter-
schiede beziehen sich nur auf den Moment und die Personen: Im einen Fall ist ein
Moment vor dem Zeitpunkt des Todes dargestellt, im anderen ein Moment danach. Die
konkreten Personen hingegen sind fiir die Bildaussage von geringerer Bedeutung. Aus
diesen inhaltlichen Ubereinstimmungen resultieren auch kompositionelle Gemeinsam-
keiten: Das Zentrum ist beide Male die sterbende bzw. gestorbene Person, um welche die
itbrigen Figuren angeordnet sind. Bei der Beweinung wird der Raum primar durch die
Figuren, darunter v. a. Christus, aufgebaut. Beim Marientod hingegen ist der wichtigste
rdumliche Anker das Bett, auf dem Maria liegt. Dieses ist zwar perspektivisch verkiirzt
dargestellt, dennoch wirkt das Bild insgesamt flachiger als die Beweinung. Neben der
ausgepragten raumlichen Enge lasst sich beim Marientod auch ein geringeres Interesse
am menschlichen Korper, dessen Formen unter den {ippigen, bunten Stoffmassen ver-
borgen bleiben, beobachten. Schlieflich wurde die Wiener Beweinung im Kontext der
altniederlandischen Kreuzabnahme-, Beweinungs- und Grablegungs-Darstellungen be-
trachtet. Hierfiir wurde sie mit der sog. kleinen Kreuzabnahme (Abb. 14, 15) von Hugo
van der Goes, der Londoner Grablegung von Dirk Bouts d. A. (Abb. 35) und der grofien
Beweinungskomposition aus der Nachfolge oder Werkstatt Rogier van der Weydens in
Den Haag (Abb. 36) verglichen. Die ,kleine Kreuzabnahme* ist das einzige Vergleichs-
beispiel, das nach dem Wiener Diptychon entstand, und unterscheidet sich v. a. in zwei
Punkten von der Beweinung: Es ist ein anderer, fritherer Moment dargestellt — tatséch-
lich kann nicht eindeutig bestimmt werden, ob es sich bei ihr um eine Kreuzabnahme
oder um eine Beweinung handelt. Auflerdem ist die Darstellung nahsichtiger, was zu
einer starkeren Fragmentierung der Figuren, zu einer Konzentration auf Hédnde und
Kopfe und somit zur weiteren Verengung des Bildraumes fithrt. Bei der Gegeniiber-
stellung mit der Haager Beweinung wird klar, dass das (wahrscheinlich) jingere Ge-
mélde eigentlich eine ins Hochformat gedréngte, miniaturisierte Version des &lteren ist.
Auf beiden Bildern ist zwar die Beweinung Christi dargestellt, doch wurden wieder
unterschiedliche Momente fiir die Darstellungen ausgewéhlt, wodurch die Eine der

Kreuzabnahme, die Andere hingegen der Grablegung nédher steht. Damit hangt auch
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zusammen, dass im einen Fall die Figuren sehr betroffen sind und sich ruhig verhalten,
wahrend man beim anderen Bild zahlreiche pathetische Gebédrden und offen gezeigte
Gefiithle beobachten kann. Eine Erklarung hierfiir kann man — neben der Gréfle und der
Funktion — in der unterschiedlichen Raumauffassung der Gemalde sehen: Die Figuren
auf dem Wiener Bild verhalten sich ruhiger, weil sie aufgrund der rdumlichen Enge
keinen Platz fiir groflere Bewegungen und pathetische Gebédrden haben. Einen grofien
Unterschied gibt es auch bei der Farbigkeit, die beim Haager Bild deutlich warmer ist,
was wiederum gut zur gesteigerten Aktivitat der Figuren passt. Das wichtigste Vorbild
fiir Hugos Beweinung scheint allerdings die berithmte Londoner Grablegung gewesen zu
sein. Neben den kompositionellen Gemeinsamkeiten verbindet diese beiden Bilder v. a.
der Ernst und das Schweigen der Figuren. Fast noch interessanter sind jedoch die
Unterschiede, unter denen der Wichtigste wieder die Raumauffassung betrifft: Wahrend
bei dieser das bildparallel angeordnete Grab, die Position des Leichnams, die Profil-
figuren sowie die fehlende Verbindung zum Hintergrund der Raumlichkeit massiv ent-
gegenwirken, wird bei jener an erster Stelle durch den in die Tiefe fithrenden Koérper
Christi Raum geschaffen. Neben der Londoner Grablegung wirkt die Wiener Beweinung
also durchaus raumlich, aber im Vergleich zu fritheren Werken des Malers lassen sich
schon entrdumlichende Tendenzen beobachten. Bemerkenswert und erklarungsbediirftig
ist in diesem Zusammenhang natiirlich die grofe stilistische Ahnlichkeit zwischen dem
Briigger Marientod und der Londoner Grablegung. Die Analyse der formalen Struktur
der Tafeln des Wiener Diptychons durch systematische Vergleiche mit anderen Werken
ergab, dass die Bilder stilistisch Hugos Arbeiten der spéten 1470er Jahre nahe stehen.
V. a. die Verflichigungstendenzen und die sukzessive Verengung des Bildraumes
sprechen fiir eine gleichzeitige Entstehung beider Tafeln um etwa 1478. Somit konnte die
auf ikonografischem Weg gewonnene Datierung des Werkes bestéitigt werden. Die ver-
gleichende Analyse der Tafeln war jedoch auch vor dem Hintergrund der Weiter-
entwicklung der Methode der vergleichenden Kunstforschung ergebnisreich: Zu zwei der
drei Bilder — dem Stiindenfall und der Genovefa — lieen sich nur wenige Vergleichsbei-
spiele finden, wahrend die Auswahl der Vergleichsbeispiele zur Beweinung nicht leicht
fiel, da das Gemiélde Teil der groflen Gruppe der nordlich der Alpen entstandenen

Kreuzabnahme-, Beweinungs- und Grablegungs-Darstellungen ist.
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Der zweite Teil der Studie beschéftigt sich mit der gesamten ,,Werkgruppe Hugo van
der Goes“. Im ersten Kapitel werden drei Miniaturen aus der Werkgruppe ,,Meister der
Houghton-Miniaturen® analysiert. Die zentrale Frage lautet hier, ob es sich um Werke
von Hugo van der Goes handeln koénnte. Bei einer der Miniaturen, der Heim-
suchungs-Szene (Abb. 29) im sog. Huth-Stundenbuch (London, British Library,
Add. Ms. 38126), erscheint die Zuschreibung an den Tafelmaler als sehr wahrscheinlich.
Besonders charakteristisch sind das ,eingefrorene“ Bewegungsmotiv bei Elisabeth, die
gerade dabei ist, sich hinzuknien und ihr suggestiver, an die Schlange auf dem Wiener
Stindenfall erinnernde Blick auf Maria. Die Figur Marias hingegen lésst sich gut mit der
Wiener Genovefa vergleichen, wobei es die groBten Ahnlichkeiten bei den Kopf- bzw.
Gesichtstypen gibt. Bei Maria kommt jedoch noch ein schwer zu interpretierender Ge-
sichtsausdruck hinzu, in dem wahrscheinlich sowohl ihre Freude iiber die Schwanger-
schaft, als auch Angst, Sorge, und vielleicht eine gewisse bose Vorahnung, dass sie ihr
Kind tberleben wird, zum Ausdruck kommen. Insgesamt zeichnet sich die Vordergrund-
szene daher durch ein fiir Hugo van der Goes sehr typisches psychisches Drama aus.
Interessant ist auch die dem Briigger Marientod nicht unédhnliche, ambivalente Raum-
auffassung der Miniatur, die einerseits durch ein Denken in bildparallel angeordneten,
untereinander kaum verbundenen, hauchdiinnen Raumebenen, andererseits durch deut-
liche Entraumlichungstendenzen und einen gewissen raumlichen Zerfall charakterisiert
werden kann. Man kann den Raum, in dem sich das Ereignis der Heimsuchung abspielt,
entweder als eine eher seichte Theaterbithne sehen und alles, was sich hinter den beiden
Figuren befindet, als ein kulissenartiges ,Bild im Bild“. Man kann ihn aber genauso als
eine tiefere Theaterbiihne auffassen, die durch das Gebiisch am Ufer des Gewéssers, vor
dem die beiden Figuren stehen, zweigeteilt und durch den méchtigen Gebaudekomplex
im Hintergrund abgeschlossen wird. In dem Fall wiirden die Figuren eher vor als im
Raum stehen. Bezeichnend sind auflerdem gewisse Geometrisierungstendenzen, welche
insbesondere durch die zahlreichen vertikalen Linien im Bild hervorgerufen werden und
ebenfalls zur Verflachigung beitragen. Es liegt daher nahe, die Heimsuchungs-Miniatur
in der stilistischen Né&he des Wiener Diptychons, der Oxforder Zeichnung und des
Briigger Marientodes anzusiedeln und um 1479 zu datieren. Der Heimsuchungs-Miniatur

steht im Huth-Stundenbuch die Darstellung der Disputatio der heiligen Barbara
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(Abb. 30) stilistisch am néchsten. Aufgrund der trockenen, aquarellhaften Maltechnik
und der verwendeten Pigmente steht aufler Zweifel, dass die oder eine Hand, die bei der
Heimsuchung am Werk war, an der Ausfiihrung dieser Miniatur ebenfalls beteiligt war.
Aus meiner Sicht ist es wahrscheinlich, aber weniger sicher als bei der Heim-
suchungs-Miniatur, dass wir es mit einer eigenhdndigen Arbeit von Hugo van der Goes
zu tun haben. Aufler der Maltechnik verbinden die beiden Bilder noch weitere Ge-
meinsamkeiten: Wir haben es in beiden Féllen mit Zwei-Figuren-Kompositionen zu tun,
wobei auch der Figurenmafstab identisch ist. Auch die Konzeption des Raumes als eine
Art tiefe, zweigeteilte Theaterbiihne ist prinzipiell identisch. Dartiber hinaus finden sich
hier wieder zahlreiche Linien und Ebenen, die bildparallel oder parallel zu einer Bild-
kante verlaufen und somit zur Geometrisierung und Verflachigung des Bildes beitragen.
Dennoch wirkt die Miniatur etwas raumlicher als die Heimsuchung, da z. B. die Figuren
etwas tiefer in den Raum hineingeriickt wurden und im vorderen, theaterbithnenartig
aufgefassten Raumteil durch die Fugen des Fliesenbodens eine Art perspektivischer
Tiefensog entsteht. Merkwiirdig wirken die Haltung von Barbaras rechtem Arm sowie
die fir Hugo van der Goes eher ungewohnlichen Gesichtstypen. Dennoch diirften die
Argumente fiir eine Zuschreibung an den Maler iiberwiegen. Auf etwas sichererem Boden
als bei der Disputatio der heiligen Barbara scheinen wir uns bei dem Einzelblatt der
Hirtenverkiindigung in Los Angeles (Abb. 27) zu bewegen. Das Ungewohnlichste an
dieser Darstellung ist sicherlich die Tatsache, dass sie eine Nachtszene zeigt, was an ein
verlorenes, jedoch in zahlreichen Kopien iiberliefertes Hauptwerk Hugos denken lasst, die
Geburt Christi bei Nacht. Dariiber hinaus spricht v. a. die dramatische Auffassung des
Ereignisses fiir eine Zuschreibung der Miniatur an Hugo van der Goes, die Figuren und
teilweise auch die Tiere bringen ihre innere Bewegtheit beim Erscheinen des Engels
durch heftige Bewegungen zum Ausdruck. Typisch ist auch die Gewandbehandlung,
welche auf spiatere Werke wie die Oxforder Zeichnung und den Briigger Marientod ver-
weist und somit eine Entstehung der Miniatur um 1480 nahe legt. Die Raumauffassung
hingegen scheint etwas komplexer zu sein als bei den beiden anderen Miniaturen: Es
herrscht hier ebenfalls ein Denken in Raumebenen vor, allerdings verlaufen diese nicht

mehr alle bildparallel, sondern kénnen sich auch in den Raum hineinkrimmen, wie etwa
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die Ebene, in der sich der in der linken unteren Bildecke kniende Hirte, der blau ge-
wandete Hirte und der Hund befinden.

Gegenstand des néchsten Kapitels sind die Probleme um die Datierung und Zu-
schreibung des groflien Monforte-Altars in der Berliner Geméldegalerie (Abb. 33). Zwar
werden in der neueren Literatur (Sander, Winkler) kaum Zweifel dariiber gehegt, dass es
sich bei dem Gemiélde um das einzige erhaltene Frithwerk Hugos aus der Zeit um 1470
handelt, allerdings sind nach der 2004 abgeschlossenen Restaurierung einige stilistische
Eigenschaften sichtbar geworden, die nicht nur an der Datierung und eigenhéndigen
Ausfithrung des Werkes Zweifel aufkommen lassen, sondern eigentlich fiir eine Aus-
gliederung des Geméldes aus der sog. Kerngruppe sprechen. Zu diesen gehoéren an v. a.
die Farbigkeit und die Maltechnik: Erstere ist namlich deutlich warmer als bei den rest-
lichen Bestandteilen der Kerngruppe, was sehr ungewohnlich ist, da fiir den Stil Hugos
sonst eine ausgesprochen kiithle Farbigkeit charakteristisch ist; Letztere ist insofern
auflergewohnlich, als beim Monforte-Altar einerseits mehr Farbschichten tibereinander
gelegt wurden als bei den anderen Werken Hugos, was dazu fiithrt, dass die Farben
leuchtender erscheinen. Andererseits scheinen die untersten Schichten dicker zu sein bzw.
fehlen diese bei den anderen Arbeiten des Kiinstlers teilweise. Ungewohnlich an dem
Bild ist dariiber hinaus die renaissancehafte Monumentalitit der Figuren, was der
Hauptgrund fiir die Schwierigkeiten bei seiner chronologischen Einordnung ist. Es wére
namlich unlogisch, wenn sich der Kiinstler vom renaissancehaft-monumentalen Stil des
Monforte-Altars zu einem gotischeren, von Rogier van der Weyden und Dirk Bouts d. A.
gepragten Stil (Portinari-Altar) entwickelt hatte, um dann schlieBlich wieder zu einem
harmonischeren und monumentaleren Stil zu gelangen, der in Werken wie dem Briigger
Marientod oder der Berliner Hirtenanbetung zum Ausdruck kommt. Neben der
Monumentalitidt der Figuren und der Farbigkeit wére v. a. die Darstellung der Haare
und der Hande ungewohnlich fiir Hugo van der Goes. Auf dem Monforte-Altar besitzen
die Figuren durchwegs schone und eher ausdruckslose Hande, wihrend die Hénde bei
den anderen Werken Hugos immer sehr individuell charakterisiert werden. Die Haare
wurden beim Monforte-Altar mit einem diinneren Pinsel gemalt — in der Absicht, mog-
lichst jedes einzelne Haar sichtbar zu machen —, wogegen bei den anderen Werken Hugos

ein dickerer Pinsel verwendet wurde, wodurch man zwar nicht jedes einzelne Haar sieht,
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dafiir aber einen besseren Eindruck davon bekommt, wie sich die Haare anfiihlen, wenn
man in sie hineingreift. Auflerdem haben die Figuren auf dem Monforte-Altar viel
volleres Haar als auf den Werken der sog. Kerngruppe. Auch die Frisuren sind sehr
unterschiedlich: Wéahrend die zumeist vollen Haare der Figuren auf dem Monforte-Altar
einen natturlichen Halt besitzen, sind sie bei der Kerngruppe oft eher schiitter und
héngen entweder schlaff herab, oder sind in sehr regelméaflige, ornamentale Wellen oder
Locken gelegt. Aus diesen Beobachtungen kann man den Schluss ziehen, dass wir es
nicht mit einem Werk von Hugo van der Goes zu tun haben, sondern hochstwahrschein-
lich mit der Arbeit eines Nachfolgers. Obwohl das Bild den dendrochronologischen Daten
zufolge theoretisch schon um 1470 entstanden sein kann, wéare eine Datierung um 1490
plausibel, weil die frithesten Kopien des Werkes ungefahr in die mittleren 1490er Jahre
zu datieren sind.

Der abschliefende Katalog beschéftigt sich hauptséchlich mit zwei Problemen: der
stilistischen Entwicklung des Malers, d. h. der Erarbeitung einer Feinchronologie seiner
Werke und der Ermittlung des eigenhédndigen Anteils an den einzelnen Arbeiten. Was
die Rekonstruktion der stilistischen Entwicklung angeht, erwies es sich als vorteilhaft,
den Monforte-Altar aufgrund der an fritherer Stelle beschriebenen Probleme aus unseren
Uberlegungen auszuklammern. Die Datierung der einzelnen Werke fillt dann nicht nur
leichter, sondern man gelangt auch zu genaueren Ergebnissen. Bei der Frage der Hénde-
scheidung wurden die Werke in zwei Gruppen unterteilt: in eine Gruppe der eigen-
handigen Arbeiten und in eine Gruppe von Arbeiten mit eigenhindigem Anteil. Zur
zweiten Gruppe gehoren im Wesentlichen der Portinari-Altar (Abb. 8-12) und die
Bonkil-Fliigel (Abb. 4-7). Bei diesen Werken wurden v. a. die Hénde und die Kopfe der
Figuren vom Hauptmeister ausgefiithrt, auf der Mitteltafel des Portinari-Altars wurde
wohl auch das Blumenstillleben im Vordergrund und das Christkind von Hugo van der
Goes gemalt. Der eigenhdndige Anteil scheint bei der Innenseite des linken Fliigels, auf
dem Tommaso Portinari und seine Séhne dargestellt sind, wesentlich hoher zu sein als
bei den anderen Tafeln. Teilweise massive Beteiligung von Mitarbeitern ist hingegen
v.a. bei der Ausfilhrung der Gewénder anzunehmen. Mit der Ausfithrung der
Grisaillemalereien auf den FliigelauBlenseiten diirfte der Hauptmeister nicht viel zu tun

gehabt haben, da es zwischen der Unterzeichnung und der ausgefiihrten Malerei
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praktisch keine Abweichungen gibt. Beim Problem der Datierung erwies es sich ebenfalls
als giinstig, die Werke in zwei bis drei Gruppen zu unterteilen. Die erste, frithe Gruppe
fallt dabei im Wesentlichen mit der Gruppe der Werke mit eigenhéndigem Anteil zu-
sammen und besteht aus den folgenden Arbeiten: dem Portinari-Altar (Abb. 8), den
Bonkil-Fligeln (Abb. 4-7) und der Innenseite des linken Fliigels des Hippolyt-Altars
(Abb. 102). Stilistisch zeichnen sich diese Werke durch eine unverkennbare Abhéngigkeit
von der Kunst Dirk Bouts d. A. und Rogier van der Weydens aus. Eines der
charakteristischsten Merkmale sind die ,,Bouts'schen“ Kopftypen mit ihrem spitzen Kinn
und der breiten, knochigen Stirn. Auch die eher kiihle, atmosphérischere Farbigkeit, die
man besonders beim Portinari-Altar beobachten kann, ldsst an Bouts d. A. denken. Das
Eigenleben der Gewénder hingegen erinnert eher an die Kunst Rogiers. Zur spéten
Gruppe sind eigentlich fast alle anderen Werke der ,Gruppe Hugo van der Goes“ zu
zéhlen: das Wiener Diptychon (Abb. 1-3), das Frankfurter Marienbild (Abb. 18), der
Brigger Marientod (Abb. 21), die Berliner Hirtenanbetung (Abb. 22), die ,Kleine
Kreuzabnahme“ (Abb. 14, 15), die Oxforder Zeichnung (Abb. 20), das Portratfragment
in New York (Abb. 17), die beiden Miniaturen im Huth-Stundenbuch (Abb. 29, 20) und
die Hirtenverkiindigung in Los Angeles (Abb. 27). Daneben gibt es einige Werke, die
sich nicht so recht in die frithere oder spatere Gruppe einordnen lassen: die Zeichnung in
Windsor (Abb. 13), das Kreuzabnahme-Fragment in Oxford (Abb. 23) und das Portrét-
fragment in Baltimore (Abb. 16). Die spate Gruppe unterscheidet sich von der Frithen
v. a. durch schonere Gesichter mit harmonischen Ziigen, die oft frontal dargestellt sind,
eine monumentalere, fast renaissancehafte Figurenauffassung, eine natiirlichere Ge-
wandbehandlung und eine weniger atmosphérische, d. h. buntere, aquarellhafte Farbig-
keit. Sehr bezeichnend ist auch die zunehmende rdumliche Verengung: Bei den fritheren
Werken, z. B. dem Portinari-Altar, ist um die oft Gruppen bildenden Figuren herum
und zwischen ihnen mehr Freiraum, sie haben daher mehr Bewegungsfreiheit. Auch tiber
ihren Kopfen ist mehr Platz, sie fiillen — im Gegensatz etwa zur Berliner Hirtenanbetung
— nicht die gesamte Bildhohe aus, obwohl sie meist aufrecht stehen oder knien, wahrend
auf den spédteren Werken die Figuren nicht selten auf dem Boden sitzen, und wenn sie

stehen, dann sind sie selten ganzfigurig dargestellt.
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Wenn wir 1481 (den dendrochronologischen Daten zufolge handelt es sich bei der
Berliner Hirtenanbetung um das letzte Werk des 1482 verstorbenen Malers) und 1477-78
(Bestellung des Wiener Diptychons) als , Ankerpunkte* annehmen, kann daher die
folgende zeitliche Abfolge fiir die einzelnen Werke vorgeschlagen werden: Die Anlage der
Komposition diirfte bei den Werken der frithen Gruppe ungefihr zwischen 1475 und
1478 stattgefunden haben. Die tatséchliche Fertigstellung der Gemélde kann aber noch
einige Jahre ldnger gedauert haben. Unter den Werken der frithen Gruppe ist wohl die
Komposition der Verkiindigung auf den FligelauBlenseiten des Portinari-Altars am
frithesten, vielleicht um 1476, zu datieren, da ihr Stil noch stark von der Kunst Rogiers
gepragt ist. Das spateste Bild der frithen Gruppe diirfte hingegen die linke Fliigelinnen-
seite des Florentiner Triptychons mit den Portriats von Portinari und seinen S6hnen sein.
Es ist wahrscheinlich um 1478 entstanden, da der Bildraum hier — besonders im Ver-
gleich zu den anderen Bestandteilen des Altars — bereits deutlich verengt ist.
Bemerkenswert ist iibrigens auch, dass der eigenhédndige Anteil am spétesten Bild der
frithen Gruppe am hochsten zu sein scheint, wiahrend die malerische Ausfithrung der
(mutmaslich) frithesten Tafeln wohl ausschlieBlich auf Werkstattmitarbeiter zurtckzu-
fithren ist. Die Mitteltafel des Triptychons und die rechte Fliigelinnenseite mit der Dar-
stellung der Stifterin Maria Baroncelli und ihrer Tochter diirften daher beide um 1477
zu datieren sein, wobei die Komposition der rechten Fliigelinnenseite moglicherweise
frither abgeschlossen war. Beide Tafeln wirken wesentlich rdumlicher als die linke Fliigel-
innenseite. Aufféllig ist auch der stilistische Unterschied zwischen den Innenseiten der
sog. Bonkil-Fliigel: Bei der Tafel mit der Darstellung des Kénigs und des Prinzen sind
deutliche Verflachigungstendenzen auszumachen, Raumebenen werden z. B. durch den
Kontrast zwischen dem roten Hintergrund und dem griinen Gewand des Heiligen zu-
sammengezogen oder durch den Umhang des Konigs, der den perspektivisch verkiirzten
FuBlboden zwischen der Figur und dem unteren Bildrand verdeckt. Dem gegeniiber fithrt
z. B. der pelzbesetzte Saum des Gewandes der Konigin in die Tiefe des Raumes hinein.
Aus diesem Grund kann man fiir die linke Fliigelinnenseite eine Entstehung um 1477
annehmen, wahrend die Komposition der anderen Tafel ungefahr ein Jahr frither an-
gelegt wurde. Ahnliche stilistische Unterschiede lassen sich zwischen den Fliigelaufien-

seiten beobachten, wo insbesondere die rdumliche Enge und die Monumentalitit der
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Figuren fiir eine spéitere Entstehung der rechten Auflenseite spricht. Eines der spétesten
Werke der frithen Gruppe ist wohl auch die linke Fliigelinnenseite des Hippolyt-Altars,
bei der v. a. der Kontrast und das unorganische Verhaltnis zwischen den dunkel ge-
kleideten Stifterfiguren, deren Umrisse noch zusatzlich hervorgehoben wurden, und dem
hellen Griin des Hintergrundes an den Wiener Siindenfall denken lasst. Das Bild diirfte
daher um 1477-78 entstanden sein.

Das fritheste Werk der spaten Gruppe ist zweifellos das Wiener Diptychon. Bei der
Beweinung macht sich zwar eine gewisse rdaumliche Verengung bemerkbar, doch ist die
Art der Raumkonstruktion, bei der der Kérper Christi dem (fast) leeren Bodenstreifen
vor den FuBlen Marias auf dem Portinari-Altar entspricht, den fritheren Werken nicht
undhnlich. Die Beweinungskomposition diirfte daher von den drei Tafeln am frithesten
zu datieren sein. Auch ldsst sich bei der Beweinung wie beim Stindenfall noch ein ge-
wisses Interesse fiir den menschlichen Kérper beobachten. Beim Siindenfall wird dies
zwar vom Bildthema gefordert (Adam und Eva kénnen nur nackt dargestellt werden),
bei der Beweinung jedoch sehen wir in der linken unteren Bildecke eine weibliche Figur,
deren Korperformen durch ihre enge Kleidung hervorgehoben werden, wéihrend die
Figuren auf spiteren Werken wie etwa dem Briigger Marientod immer sehr weite, be-
queme Kleider tragen, wodurch sie wie mittelalterliche Gewandfiguren wirken. Beim
Stindenfall hingegen machen sich bereits Entraumlichungstendenzen bemerkbar. Adam,
Eva und die Schlange befinden sich in einer Raumebene, die sich nahe an der Bildflache
befindet und nur leicht schriag in das Bild hineinfithrt. Auf diese Weise wird der Ein-
druck einer sehr schmalen Theaterbithne vermittelt. Die Krone des Erkenntnisbaumes,
welche das rechte obere Viertel des Bildes ausfillt, hat dieselbe Wirkung wie die
Gloriole, in der Christus auf dem Briigger Marientod zu Maria herabschwebt. In den
Jahren 1479-80 diirften die ,kleine Kreuzabnahme®, die Frankfurter Madonna, die Ox-
forder Zeichnung, die beiden Miniaturen im Huth-Stundenbuch, der Briigger Marientod
und die Miniatur der Hirtenverkiindigung entstanden sein. Die beiden wichtigsten
stilistischen Merkmale dieser Gruppe sind die zunehmende raumliche Enge, die im
Briigger Marientod gipfelt, und zahlreiche horizontale und v. a. vertikale Linien, die zu
einer Geometrisierung und Verfldchigung der Bilder fithren. Die Geometrisierungs- und

Entraumlichungstendenzen lassen sich am besten bei der Oxforder Zeichnung, der
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Heimsuchungs-Miniatur und dem Briigger Marientod beobachten. Die beiden spétesten
Werke dieser Gruppe diirften der Briigger Marientod und die Hirtenverkiindigung in Los
Angeles sein. Ein hochinteressantes Phianomen ist, dass die Verengung des Bildraumes
zwar ein Hauptmerkmal der spiten Werkgruppe ist, bei den Miniaturen jedoch eher das
gegenteilige Phidnomen beobachtet werden kann — die Figuren wirken zwar relativ
monumental, um sie herum ist aber trotzdem genug Freiraum. Das letzte Werk Hugos
ist zweifellos die Berliner Hirtenanbetung. Dies legen nicht nur die dendrochrono-
logischen Daten nahe — auch stilistisch ordnet sich das Werk aufgrund der harmonischen
Gesichtstypen, der monumentalen Figurenauffassung, der natiirlichen Gewand-
behandlung und der genau im rechten Winkel zur Bildfliche angeordneten,
perspektivisch verkiirzten Krippe, die an das Bett auf dem Briigger Marientod erinnert,
gut in die spate Werkgruppe ein. Allerdings ist die rdumliche Enge nicht mehr so stark
ausgepragt wie beim Briigger Marientod. Die aquarellhafte Farbigkeit spricht ebenfalls
fiir eine spéte Entstehung, jedoch besitzt sie nicht mehr eine so kithle Wirkung wie bei
den anderen Werken der sog. Kerngruppe (mit Ausnahme der Bonkil-Fliigel), neben dem
ungefdhr ein Jahr frither entstandenen Marientod wirkt die Hirtenanbetung sogar aus-
gesprochen warm. Diese Unterschiede sprechen dafiir, dass das Werk nach der Uber-
windung der schweren psychischen Krise des Kiinstlers, tiber den sein Mitbruder Ofhuys
in der Chronik des Roode Klosters berichtet, entstand.

Zudem wurde eine neue, ,stilistisch bereinigte“ Ubersetzung des Berichtes iiber die
vermutlich um 1480 stattgefundene psychische Krise des Malers in der sog. Ofhuys-
Chronik angefertigt. Im Rahmen der Einleitung der Arbeit wurde dieser fiir die Zeit
einzigartige, in vielerlei Hinsicht sensationelle Text, der uns einiges iiber die Person
sowohl des Kiinstlers als auch des Autors verrit, aus interdisziplindrer Perspektive be-
leuchtet: Vom psychiatrie- bzw. wissenschaftsgeschichtlichen Standpunkt zeugt er einer-
seits von den vielleicht sogar fiir spatmittelalterliche Verhéaltnisse sehr umfangreichen
Kenntnissen des Autors auf dem Gebiet der Psychiatrie — er war sich z. B. der an-
geborenen Neigung mancher Menschen zu depressiven Erkrankungen bewusst. Was den
kulturgeschichtlichen Hintergrund angeht, konnte gezeigt werden, das der Text und sein
Gegenstand vor dem religionsgeschichtlichen, theologischen bzw. philosophischen

Hintergrund der Melancholia-Diskussion des frithen 16. Jahrhunderts gesehen werden
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miissen: Wéahrend praktisch jede Form von traurigen Gemiitszusténden im Mittelalter
und fir die Gegenreformation als eine zu beseitigende Krankheit (,Monchskrankheit®,
,Protestantenkrankheit®) galt, war die Uberwindung des zeitweiligen Glaubenszweifels
fir die protestantische Orthodoxie ein wichtiger Glaubensbeweis. Der italienische
Quattrocento-Philosoph Marsilio Ficino sah in der Neigung zum ,melancholischen Ab-
grund“ hingegen einen wesentlichen Charakterzug der kreativen Kiinstlerpersonlichkeit
und einen nicht zu unterschiatzenden Aspekt des erwachenden ,kiinstlerischen Selbst-
bewusstseins®. Es ware daher schwer vorstellbar, dass Hugos schwere psychische Krise,
deren Uberwindung Ofhuys zufolge auch mit einem gewissen Personlichkeitswandel ein-
herging, iiberhaupt keinen Einfluss auf seine stilistische Entwicklung hatte.

Abschlielend noch eine kurze Stellungnahme zu einem interessanten Problem, das
mangels dokumentarischer Evidenz in der jingeren Forschung leider kaum mehr dis-
kutiert wurde: der Moglichkeit, dass Hugo van der Goes eine oder vielleicht sogar
mehrere Italienreisen unternommen haben konnte."’ Obwohl fiir sein Werk diesbeziiglich
aus meiner Sicht im Grunde dasselbe gilt wie flir seine Vorginger und Zeitgenossen —
man kann keinen stilistischen Einfluss und erst recht keine Abhéngigkeit von der Kunst
des Quattrocento feststellen — lassen sich in seinen Gemélden beim genaueren Hinsehen
beinahe unzéihlige Motiviibernahmen aus Kunstwerken beobachten, die sich im spéteren
15. Jahrhundert in Italien befanden. Dies schliefit sowohl italienische Kunstgegenstdnde
wie Donatellos Judith und Holofernes (vgl. das Kissen unter den Fiiflen der Wiener
Genovefa) oder Antonio del Pollaiuolos ,Herkules und Hydra“ (Galleria degli Uffizi,
Florenz; vgl. Evas Bizeps beim Wiener Siindenfall) als auch niederlandische Gemaélde

wie Joos van Wassenhoves Apostel-Kommunion oder Bouts' Grablegung mit ein.

410 Pécht 1994, S. 165.
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5 Anhang A

5.1 Gaspard Ofhuys' Bericht iiber Hugo van der Goes in der

Chronik des Klosters Roodendaele

5.1.1 Lateinisch*"

Anno domini M°CCCC°LXXXII° moritur frater Hugo conversus hic professus. Hic tam
famosus erat in arte pictoria, ut circa montes sibi similis, ut aiebant, temporibus illis non
inveniebatur. Partiter novicii fuimus ipse et ego hoc scribens. In eius investitione et
noviciatu, ipse pater prior Thomas plurima solatium mundanorum attinentia permittebat,
propter melius tamen, quia magnus inter mundanos fuerat, quae magis ad pompam huius
seculi inducebant, quam ad penitentie et humilitatis viam. Quod minime aliquibus placebat
dicentibus: Novicii non sunt exaltandi sed humiliandi. Et quia excellens valde erat in
ymaginibus depingendis a magnatibus et pluribus etiam ab illustrissimo archiduce
Maximiliano visitabatur. Optebant enim vehementer opera eius inspicere. Propter hospites
eius occasione venientes pater Thomas prior eum permittebat hospitum cameram ascendere
et ibidem cum illis convivari.

Post eius professionem paucis annis elapsis V vel VI, contingit hunc fratrem conversum, si
bene memini Coloniam pergere cum fratre suo uterine fratro Nicholao hic professo et
donanto, cum fratre Petro regulari de Throno eo tunc in Iericho Bruxelle moranti, et cum
aliquibus aliis. Ut tunc sui fratris Nicholai donanti relat didici, in reditu quadam nocte, hic
frater noster conversus, mirabilem fantasialem morbum incurrit, quo incessanter dicebat se
esse dampnatum et dampnatione eterne adiuctatum, quo etiam sibi ipsi corporaliter et
letaliter (nisi violenter impeditus fuisset auxilio astantium) nocere volebat. Ex hac
infirmitate mirabili, extrema peregrinationis illius luctus occupebat non modicus. Qui tamen
auxilio opitulante Buxellam pervenerunt, et sine mora pater prior Thomas illuc demandatur,
ille cuncta videns et audiens, suspicabatur eum eodem morbo vexari, quo rex Saul
agitabatur. Unde recordans quomodo Saul levius habebat David cytharam percutiente,
permiset ibidem coram fratre Hugonem melodiam fieri non modicam sed alia spectacula
recreativa, quibus intendebat mentales fantasias repellere. In omnis hiis frater Hugo non
melius habuit, sed aliena loquens se filium perditionis asserebat. Sic ergo indispositus
domum hanc intravit.

De servicio et assistentia a fratribus choralibus, in caritate et compassione noctu dieque
exhibitis, ineternum et ultra nunquam ex memoria divina erit, cuncta cernente licet protunc
plurimi etiam magnates aliter fabulabantur.

Que autem fuerit hec infirmitas huius conversi diversi diversimode sentiebant. Quidam
dicebant quod species erat frenesis magne. Alii vero eum obsessum a demone asserebant. De
utroque infortunio aliquia signa apparebant verumtamen semper audivi, quod nulli umquam
in tota sua indispositione nocere voluit nisi semper sibi ipsi. Hoc non auditur de freneticis

411 Identisch mit der Transkription bei Dhanens 1998, S. 392f.
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aut obsessis, ergo quid fuerit credo, deus solus novit. Dupliciter ergo de hac nostri conversi
pictoris infirmitate possumus loqui. Primo dicendo, quod fuerit naturalis et quedam species
frenesis. Sunt enim secundum, naturalis huius infirmitatis plures species que generantur
aliquando ex cibis melancholicis, aliquando ex potatione fortis vini exurentis humores et
incinerantis, aliquando ex anime passionibus scilicet solicitudine, tristicia, nimio studio et
timore. Aliquando ex malicia humoris corrupti dominatis in corpore hominis ad talem
infirmitatem praeparati. Quantum ad anime passiones pro certo scio dictum fratrem
conversum fuisse valde gravatum. Habetat enim sollicitudinem maximam quomodo opera
perficeret depingenda. Ut tunc dicebatur vix in IX annis perficere potuisset. Sepissime in
libro flamingo studebat. De potu vini, indubie propter hospites, timeo eius naturam
gravatum fuisse. Ex hiis igitur sibi generare potuit materiam, successu temporis, infirmitatis
sue magne.

Secundo de hac infirmitate possumus loqui, tenendo de sibi evenisse, ex piisma die
providentia, qui ut dicitur 2 Petri 3, patienter agi propter nos, nolens aliquos perire, sed
omnes ad penetentia reverti. Frater enim iste conversus propter specialem suam artem in
nostra religione satis fuit exaltatus famosior effectus quam si in seculo remansisset, et quia
homo erat ut ceteri ex honoribus sibi exhibitis visitationibus et salutationibus diversis forte
cor suum elevatum est, quare dominus nolens eum perire, misericorditer et immisit hanc
humiliativam infirmitatem qua re vera humilitatum est valde. Hoc ipse frater intelligens
quam cito convaluit se valde humiliavit, sponte nostrum refectorium relinquens et cum laicis
refectionem humiliter capiens. Hec hic recitare curavi, quia deus hec omnia permisit ut
estimo, non tantum propter peccati punitionem aut peccantis correptionem et
emmendationem sed etiam propter nostram instructionem.

Dato hanc infirmitatem accidisse ex accidenti naturali. Instruimur in hoc anime passiones
repellere non permittere illas nobis dominari, alias in naturalibus nostris irremediabiliter
possemus ledi. Frater iste pictor egregius ut tunc dicebatur ex nimiis ymaginationibus
fantasiis et sollicitudinibus circa cerebrum in quadum vena lesus erat. Est enim circa
cerbrum ut aiunt quedam vena parva valde et gracilis, potentie ymaginative et fantastice
deserviens, quando ergo ymaginationes et fantasie in nobis nimis habundant, hec venula
turbatur, quod si alteo turbatur et ledatur quod rumpatur, homo incidit in frenesim vel
amentiam. Fantasiis ergo nostris et ymaginationibus suspicionibus, et aliis vanis
cogitationibus et inutilibus, quibus sine profectu nostrum cerebrum turbatur, ponamus
modum, ne incidamus in tale et irremediabile periculum. Homines enim sumus. Quod ergo
huic converso accidit ex fantasiis et ymaginationibus nonne et nobis accidere posset.

Esto quod non ex causa naturali hoc infortunium evenit, sed ex dei providentia infallibili,
quoe procurat electis et proedestinatis (si in errore sunt), materiam penitendi et revertendi,
quid fratres mei dicemus? Melius est temporaliter affligi, quam eternaliter cruciari. Unde
rogabat dampnatus, in inferno sepultus: Rogo te pater Abraham ut mittas Lazarum in
domum patris mei, habeo enim V fratres ne et ipsi veniant in hunc locum tormentorum
Lucas 16. tamquam diceret: Scio quia dampnabiliter vivunt et nisi pernituerint et in mundo
pro suis peccatis afflicti fuerint, haec tormenta incurrent.

Times hic affligi? Multo plus afflictia eterna timenda est. Si ergo times divinam afflictionem
temporalem, times et afflictionem infernalem, et non est dedecus peccati sine decore iusticie,
te ipsum peccatorem corrige. Si superbus es, humilia te ipsum valde, coram deo et eius
vicario pastore tuo, quia nisi te emendaveris (quia es electus et de proedestinatis) ipse deus
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qui superbis resistit, nolens quod pereas, adeo te humiliabit, cui resistere non poteris, quod
exemplum aliis eris.

Nonne humiliatione placatur, nonne penitentia pacatur, ipse dominus deus noster? In
conspectu ergo euis humilia animum tuum, vitam tuam malam corrige, ad bene et
disciplinante vivendum te veraciter dispone, declina a malo et fac bonum, eius misericordiam
impetrabis, afflictionem temporalem temperabis, at effugies supplicium eternum. Sepultus
est in nostro atrio sub divo.

5.1.2 Deutsch®*?

Im Jahr des Herrn 1482 starb Laienbruder Hugo, der hier sein Geliibde abgelegt hatte. Man
sagte, er sei in der Kunst der Malerei so berithmt gewesen, dass es diesseits der Berge zu
jener Zeit keinen ihm Vergleichbaren gab. Wir waren zur gleichen Zeit Novizen, er und ich,
der dies schreibt. Pater Thomas, der Abt, hielt es fiir besser, ihm wihrend der Zeit seiner
Investitur und seines Noviziats die Fortfithrung vieler weltlicher Geniisse zu erlauben, da er
eine hervorragende Personlichkeit unter den Laien war, was jedoch eher zum weltlichen
Prunk beitrug als zum Verbleib auf dem Weg der BuBle und Demut. Einigen gefiel dies
iiberhaupt nicht und sie sagten: Novizen sollen nicht hochmiitig, sondern demiitig sein. Und
weil er ein so hervorragender Maler war, wurde er von vielen Aristokraten, sogar vom hoch-
berithmten Erzherzog Maximilian, besucht. Sie wollten n&mlich unbedingt seine Werke
sehen. Pater Thomas erlaubte ihm daher, sich im Gastquartier aufzuhalten, um mit seinen
Gésten zusammen zu sein.

Einige Jahre nach seinem Gelibde, 5 oder 6, ereignete es sich, dass dieser Laienbruder, wenn
ich mich recht erinnere, nach Koéln aufbrach. Begleitet wurde er von seinem Halbbruder
Nicolas, der Donant war und ebenfalls hier sein Ordensgeliibde abgelegt hatte, von Bruder
Petrus, einem Monch aus Marienthron, der sich damals im Kloster Jericho bei Briissel auf-
hielt und einigen anderen. Wie ich spéter von seinem Bruder Nicolas erfuhr, befiel diesen
unseren Laienbruder eines Nachts auf der Riickfahrt eine seltsame Geisteskrankheit.
Unentwegt sagte er, er sei verdammt und zur ewigen Verdammnis verurteilt, und wollte sich
todlich verletzen (mit Hilfe derjenigen, die in seiner Ndhe waren, konnte er aber mit Gewalt
daran gehindert werden). Aufgrund dieser seltsamen Schwéche war das Ende jener Reise von
einer tiefen Trauer tiberschattet. Als sie, Hilfe suchend, in Briissel ankamen, wurde unver-
ziiglich Pater Thomas dorthin gerufen; nachdem dieser alles gesehen und gehort hatte, ver-
mutete er, dass es sich um dieselbe Krankheit handelte, an der auch Konig Saul gelitten
hatte. Daraufhin erinnerte er sich, wie Saul durch das Harfespiel Davids Erleichterung fand,
und erlaubte nicht nur, dass in Bruder Hugos Gegenwart ohne Zuriickhaltung Melodien ge-
spielt wurden, sondern auch noch andere entspannende Ablenkungen, um seine Wahnvor-
stellungen zu verdriangen. Bruder Hugo ging es trotz dieser Behandlung nicht besser,
sondern er sprach weiterhin Unverstdndliches und behauptete, ein Sohn der Verdammnis zu
sein. In einem derart verwirrten Zustand betrat er also dieses Haus.

Die Chorbriider umsorgten ihn Tag und Nacht und nahmen Anteil an seinem Leid; sie
werden fir immer in Erinnerung bleiben. Und obwohl das alles jeder sehen konnte, be-
haupteten viele, auch Aristokraten, etwas Anderes.

412 Ubersetzung: Anna Simon.

202



Was die Krankheit dieses Laienbruders eigentlich war, dariiber gingen die Meinungen aus-
einander. Manche sagten, es sei eine Art von schwerer Phrenitis gewesen. Andere wieder
behaupteten, er sei von einem Dadmon besessen gewesen. Fiir beide Leiden gab es irgend-
welche Anzeichen, aber ich hérte immer nur, dass er in seiner ganzen Verwirrung niemals
jemand anderen verletzen wollte aufler sich selbst. Dies weist aber nicht auf Phrenitis oder
Besessenheit hin, weshalb ich glaube, dass Gott allein weif3, was es war. Man kann die innere
Schwéche unseres Malermonches daher auf zwei Arten sehen. Erstens konnte es eine Art von
Phrenitis gewesen sein, die von selbst entstanden war. Es soll ndmlich verschiedene Arten
von dieser seiner natiirlichen Schwéche geben, die mal von stimmungsverdndernden Speisen,
mal durch das Trinken von starkem Wein, der das Gemiit in Brand versetzt und zerstort,
mal durch die Leidenschaften der Seele wie Sorge, Traurigkeit, zu viel Studium und Angst
verursacht werden. Manchmal entsteht sie durch die Bosheit eines schlechten Korpersaftes,
der den Koérper des zu dieser Krankheit neigenden Menschen beherrscht. Was die Leiden-
schaften der Seele angeht, weifl ich mit Sicherheit, dass der Laienbruder, um den es hier
geht, sehr belastet war. Er hatte namlich grole Sorgen, wie er die zu malenden Werke voll-
enden sollte. Wie man damals sagte, konnte er sie kaum in 9 Jahren fertigstellen. Sehr oft
las er in einem flamischen Buch. Ich befiirchte, dass seine natiirliche Schwéiche durch das
Trinken von Wein, was er zweifellos wegen seiner Gaste tat, verschlimmert wurde. Dies
waren also die Umstédnde, die mit der Zeit die Grundlage fiir seine grofie innere Schwéche
hervorbrachten.

Zweitens konnen wir diese Neigung, wenn wir annehmen, dass sie von selbst entstanden war,
als von Gottes gnadiger Vorsehung verursacht sehen; dieser sagte in 2 Petrus 3: ,Ich bin ge-
duldiger mit euch, weil ich nicht will, dass sich irgendjemand von euch verirrt, sondern dass
ihr alle zur BuBle zuriickkehrt“ Denn dieser Bruder genoss nach unserem Glauben aufgrund
seiner besonderen Kunst genug Verehrung und er wurde noch bertihmter, als wenn er ein
Laie geblieben ware, und weil er nur ein Mensch war, wie die anderen, hat sich sein Herz
wegen der Ehre, die ihm entgegengebracht wurde, der Besuche und der Griifie sehr erhoben,
weshalb der Herr, der nicht wollte, dass er zugrunde geht, ihm in barmherziger Absicht diese
demiitigende Krankheit schickte, wodurch er oft und wahrhaft gedemiitigt wurde. Als der
Bruder dies verstanden hatte, genas er schnell, war oft demdtitig, verliel von selbst unser
Refektorium und nahm die Mahlzeiten demiitig zusammen mit den Laien zu sich. Ich habe
dies hier erzéhlt, weil Gott dies alles erlaubte, wie ich meine, und zwar nicht so sehr wegen
der Bestrafung der Stinder, oder der Ermahnung und Verbesserung derjenigen, die siindigen
wollen, sondern auch um uns alle zu belehren.

Angenommen, diese Geisteskrankheit hatte eine natiirliche Ursache. Man lehrt uns, die
Leidenschaften der Seele zu verdriangen und nicht zuzulassen, dass sie uns beherrschen, weil
unsere natiirlichen Anlagen sonst unwiederherstellbaren Schaden erleiden koénnen. Man
glaubte, dass bei diesem Bruder, der ein herausragender Maler war, aufgrund von zu viel
Phantasterei und Sorge eine Vene irgendwo in der Nédhe des Gehirns geplatzt sei. Man
nimmt ndmlich an, dass es in der Ndhe des Gehirns eine kleine und zarte Vene gibt, welche
als die Quelle der Vorstellungskraft und Kreativitdt dient; wenn wir daher zu viele
phantastische Vorstellungen haben, wird diese kleine Vene sehr beansprucht, und wenn sie so
sehr beansprucht wird, dass sie platzt, dann erkrankt der Mensch an Phrenitis oder wird
wahnsinnig. Setzen wir daher unseren Phantasien, Vermutungen, Vorstellungen und anderen
eitlen und nutzlosen Versuchungen, durch die unser Geist ohne Nutzen gestort wird, eine
Grenze, damit wir nicht in so eine unheilbare Gefahr geraten. Denn wir sind Menschen. Was
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diesem Laien passiert ist aufgrund der Phantasien und Einbildungen, kann nadmlich auch uns
passieren.

Wenn wir annehmen, dass dieses Ungliick keine natiirliche Ursache hatte, sondern durch
Gottes unverkennbare Vorsehung passiert ist, weil der Herr fur seine Auserwéhlten und
Vorbestimmten die Moglichkeit der Bufie und Umkehr bietet, was sagen wir dann, meine
Briider? Es ist besser, gelegentlich betriibt zu sein, als ewige Qualen zu erleiden. Daher
bittet der Verdammte und in der Holle Begrabene: Ich bitte dich, Vater Abraham, dass du
Lazarus in das Haus meines Vaters schickst, damit nicht auch meine 5 Briider an diesen Ort
der Folter kommen Lucas 16. Genauso konnte er sagen: Ich weif}; dass sie in Siinde leben
und diese Folter erdulden, wenn sie keine Reue zeigen und fiir ihre Siinden in der Welt
leiden.

Hast du Angst, hier betriibt zu sein? Viel mehr sollte man die ewigen Qualen fiirchten.
Wenn du also die gelegentliche géttliche Betriibnis fiirchtest, fiirchte auch den teuflischen
Kummer, und da es keine Siinde und Unehre gibt ohne Anstand und Gerechtigkeit, mach du
Stinder deine Fehler selbst wieder gut. Wenn du hochmiitig bist, erniedrige dich selbst oft
vor den Augen Gottes und seines Stellvertreters, deines Pastors; denn wenn du nicht bereit
bist, dich zu dndern (weil du auserwéhlt bist und einer der Vorbestimmten), wird dich Gott
selbst, der sich den Hochmiitigen widersetzt und dem du dich nicht widersetzen kannst,
demtitigen, damit du den Anderen ein Beispiel bist.

Wird unser Gott nicht durch Demut besanftigt, wird er nicht durch Reue befriedigt? Sei in
seinem Angesicht demiitig, verbessere dein siindhaftes Leben, wolle wirklich ein gutes und
diszipliniertes Leben fiihren, falle ab vom Boésen und tue Gutes, und du wirst an seiner
Gnade teilhaben, dein gelegentlicher Kummer wird seltener werden und du entfliehst der
ewigen Folter. Er wurde begraben in unserem Hof unter dem freien Himmel.
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6 Anhang B

6.1 Abbildungsverzeichnis mit Abbildungsnachweis

Abbildung 1: Hugo van der Goes, Wiener Diptychon, Genovefa, Ol auf Holz,
33,8 x 23,5 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum (Quelle: Kunsthistorisches Museum,
Wien)

Abbildung 2: Hugo van der Goes, Wiener Diptychon, Siindenfall, Ol auf Holz,
33,8 x 23,5 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum (Quelle: Pacht 1994, Tafel 16)

Abbildung 3: Hugo van der Goes, Wiener Diptychon, Beweinung, Ol auf Holz, 34,
4 x 22,8 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum (Quelle: Kunsthistorisches Museum,
Wien)

Abbildung 4: Hugo van der Goes, Bonkil-Fliigel, linker Fliigel, Innenseite, Ol auf Holz,
198,5 x 97 cm, Edinburgh, National Gallery (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 196)

Abbildung 5: Hugo van der Goes, Bonkil-Fliigel, rechter Fliigel, Innenseite, Ol auf Holz,
198,5 x 97 cm, Ol auf Holz, Edinburgh, National Gallery (Quelle: Belting, Kruse 1994,
Tafel 196)

Abbildung 6: Hugo van der Goes, Bonkil-Fliigel, linker Fliigel, AuBenseite, Ol auf Holz,
198,5 x 97 cm, Edinburgh, National Gallery (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 197)

Abbildung 7: Hugo van der Goes, Bonkil-Fliigel, rechter Fliigel, AuBenseite, Ol auf Holz,
198,5 x 97 cm, Edinburgh, National Gallery (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 197)

Abbildung 8: Hugo van der Goes, Portinari-Altar, Innenseite, Ol auf Holz, Florenz,
Uffizien (Quelle: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/Hugo_van_ der
_ Goes_ 004.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 9: Hugo van der Goes, Portinari-Altar, AuBenseite (geschlossen), Ol auf Holz,
Florenz,  Uffizien (Quelle:  http://www.wga.hu/art/g/goes/portinar/4portina.jpg,
02.02.2014)

Abbildung 10: Hugo van der Goes, Portinari-Altar, Mitteltafel, Ol auf Holz,
249 x 300 cm, Florenz, Uffizien (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 174-175)

Abbildung 11: Portinari-Altar, linker Fliigel, Innenseite, Ol auf Holz, 249 x 137 cm
(Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 176)

Abbildung 12: Portinari-Altar, rechter Fliigel, Innenseite, Ol auf Holz, 249 x 137 cm
(Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 177)

Abbildung 13: Hugo van der Goes, gekreuzigter Christus, Farbe auf Papier,
25,8 x 20,4 cm, Windsor, Windsor Castle (Quelle: Erwin Pokorny, Wien)

Abbildung 14: Hugo van der Goes, Kleine Kreuzabnahme, linker Fligel, Tempera auf
Leinwand, 53,1 x 38 cm, Privatsammlung (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 188)
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Abbildung 15: Hugo van der Goes, Kleine Kreuzabnahme, rechter Fliigel, Tempera auf
Leinwand, 52 x 36,5 cm, Berlin, Staatliche Museen, Gemaéldegalerie (Quelle: Belting,
Kruse 1994, Tafel 189)

Abbildung 16: Hugo van der Goes, Portritfragment, Ol auf Holz, 32,2 x 22,5 cm,
Baltimore, Walters Art Museum (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 187)

Abbildung 17: Hugo van der Goes, Portritfragment, Ol auf Holz, 25,1 x 18,7 cm, New
York, Metropolitan Museum (Quelle: New York 1998, S. 173)

Abbildung 18: Hugo van der Goes, Marien-Triptychon, Mitteltafel, Ol auf Holz,
23,8 x 17,4 cm, Frankfurt, Stddelsches Kunstinstitut (Quelle: Belting, Kruse 1994,
Tafel 185)

Abbildung 19: Dirk Bouts d. A. und Hugo van der Goes, Hippolyt-Triptychon, Ol auf
Holz, 90 x 89,2 cm (Mitteltafel), 92 x 41 cm (Fligel), Brigge, St. Salvator (Quelle:
Dahnens 1998, S. 326-327)

Abbildung 20: Hugo van der Goes, Jakob und Rachel, Tinte und Farbe auf Papier,
33,8 x 57,2 cm, Oxford, Christ Church, Picture Gallery (Quelle: Dhanens 1998,
S. 238-239)

Abbildung 21: Hugo van der Goes, Marientod, Ol auf Holz, 147,8 x 122,4 cm, Briigge,
Groeningemuseum (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 198)

Abbildung 22: Hugo van der Goes, Anbetung der Hirten, Ol auf Holz, 246 x 97 cm,
Berlin, Staatliche Museen, Geméldegalerie (Quelle: Staatliche Museen, Gemaldegalerie,
Berlin)

Abbildung 23: Hugo van der Goes, Kreuzabnahme-Fragment, Tempera auf Leinwand,
42 x 46 cm, Oxford, Christ Church, Picture Gallery (Quelle: Belting, Kruse 1994,
Tafel 186)

Abbildung 24: Meister der Houghton Miniaturen (7), Antonius in der Wiiste und Szenen
aus der Antonius-Vita, sog. Emerson-White-Stundenbuch, Houghton Library, Tempera
auf Pergament, 14,5 x 10,2 cm, Cambridge (Mass.), Typ. 443-443.1, fol. 99v-100r
(Quelle: Los Angeles 2003, S. 170, Fig. 32a)

Abbildung 25: Meister der Houghton Miniaturen (7), Trauerzug, Tempera auf Perga-
ment, 14,5 x 10,2 cm, Cambridge, Houghton Library, Typ. 443-443.1, fol. 171r (Quelle:
Los Angeles 2003, S. 171, Fig. 32b-32¢)

Abbildung 26: Meister der Houghton Miniaturen (?7), Gregorsmesse, Tempera auf
Pergament, 12 x 8,4 cm, Briissel, Bibliotheque Royale, Ms. II 3634-6 (Quelle: Los An-
geles 2003, S. 171, Fig. 32b-32c)

Abbildung 27: Hugo van der Goes (?), Hirtenverkiindigung, Tempera auf Pergament,

12,5 x 9 cm, Los Angeles, J. P. Getty Museum, Ms. 60;95.ML.53 (Quelle: Getty
Museum, Los Angeles)

Abbildung 28: Meister der Houghton-Miniaturen (7), Hirtenanbetung, Tempera auf
Pergament, 14,5 x 10,2 cm, Cambridge, Houghton Library, Typ. 443-443.1, fol. 157r
(Quelle: Los Angeles 2003, S. 172, Fig. 32d)

206



Abbildung 29: Hugo van der Goes, Heimsuchung, sog. Huth-Stundenbuch, Tempera auf
Pergament, 14,8 x 11,6 cm, London, British Library, Add. Ms. 38126, fol. 66v
(Brinkmann 1997, Tafel 29)

Abbildung 30: Hugo van der Goes (7), Disputatio der heiligen Barbara, Tempera auf
Pergament, 14,8 x 11,6 cm, London, British Library, Add. Ms. 38126, fol. 145v (Quelle:
British Library, London)

Abbildung 31: Meister der Houghton-Miniaturen (?7), Betender David, Tempera auf
Pergament, 12,5 x 7,75 cm, Privatsammlung (Quelle: Los Angeles 2003, S. 176, Fig. 34a)

Abbildung 32: Meister der Houghton-Miniaturen (7), Vision des heiligen Dominik,
Temperament auf Pergament, 12,8 x 7,75 cm, Privatsammlung (Quelle: Los An-
geles 2003, S. 177, Fig. 34b)

Abbildung 33: Hugo van der Goes, Nachfolge oder Werkstatt, Monforte-Altar, Ol auf
Holz, 147 x 242 cm (in der Mitte iberhéht um 9 x 76,3 cm), Berlin, Staatliche Museen,
Geméldegalerie (Quelle: Graf 2004, S. 255, Abb. 1)

Abbildung 34: Briider van Eyck, Genter Altar, Adam und Eva, Ol auf Holz,
2129 x 37,1 cm (Adam) und 213,3 x 32,3 cm (Eva), Gent, St. Bavo (Quelle: Belting,
Kruse 1994, Tafel 28-29)

Abbildung 35: Dirk Bouts d. A., Grablegung, Tempera auf Leinwand, 90,2 x 74,3 cm,
London, National Gallery (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 144)

Abbildung 36: Rogier van der Weyden, Werkstatt (?), Beweinung, Ol auf Holz,
80,7 x 130,3 ¢cm, Den Haag, Mauritshuis (Quelle: Kemperdick 2007, S. 123, Abb. 123)

Abbildung 37: Hans Burgkmair, Kaiser Maximilian ,schulmeistert® einen Hofmaler,
Holzschnitt aus dem ,Weikunig®, um 1518 (Quelle: Silver 2008, S. 33)

Abbildung 38: Hugo van der Goes, Monforte-Altar, Detail, Joseph, Berlin, Staatliche
Museen, Gemaldegalerie (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 168-169)

Abbildung 39: Monforte-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 168-169)
Abbildung 40: Monforte-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 168-169)
Abbildung 41: Monforte-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 168-169)
Abbildung 42: Portinari-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 174-175)
Abbildung 43: Portinari-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 174-175)
Abbildung 44: Portinari-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 174-175)
Abbildung 45: Portinari-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 174-175)
Abbildung 46: Portinari-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 174-175)
Abbildung 47: Portinari-Altar, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 180)

Abbildung 48: Marientod, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 198-201)

Abbildung 49: Marientod, Detail (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 198-201)

Abbildung 50: Hirtenanbetung, Detail (Quelle: Staatliche Museen, Geméildegalerie,
Berlin)
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Abbildung 51: Hirtenanbetung, Detail (Quelle: Staatliche Museen, Geméildegalerie,
Berlin)

Abbildung 52: Monforte-Altar, IRR, Gewand Josephs (Quelle: Staatliche Museen, Ge-
méldegalerie, Berlin)

Abbildung 53: Monforte-Altar, IRR, Kopf Marid (Quelle: Staatliche Museen, Gemélde-
galerie, Berlin)

Abbildung 54: Monforte-Altar, IRR, Detail aus dem Gewand des mittleren Konigs
(Quelle: Staatliche Museen, Gemaéldegalerie, Berlin)

Abbildung 55: Monforte-Altar, IRR, Detail (Quelle: Staatliche Museen, Gemaéldegalerie,
Berlin)

Abbildung 56: Monforte-Altar, IRR, Detail (Quelle: Staatliche Museen, Gemaéldegalerie,
Berlin)

Abbildung 57: Monforte-Altar, IRR, Detail Gewand Marid (Quelle: Staatliche Museen,
Geméldegalerie, Berlin)

Abbildung 58: Hirtenanbetung, IRR, Detail (Quelle: Staatliche Museen, Geméaldegalerie,
Berlin)

Abbildung 59: Hirtenanbetung, IRR, Detail (Quelle: Staatliche Museen, Geméaldegalerie,
Berlin)

Abbildung 60: Hirtenanbetung, IRR, Detail, Josephs Oberschenkel (Quelle: Staatliche
Museen, Gemaldegalerie, Berlin)

Abbildung 61: Hirtenanbetung, IRR, Detail (Quelle: Staatliche Museen, Geméldegalerie,
Berlin)

Abbildung 62: Portinari-Altar, IRR, rechter Fligel, AuBenseite, Detail (Quelle:
Koster 2008, CD-ROM)

Abbildung 63: Portinari-Altar, IRR, rechter Fliigel, AuBenseite, Detail (Quelle:
Koster 2008, CD-ROM)

Abbildung 64: Hugo van der Goes, Beweinung, Wien, Kunsthistorisches Museum, IRR
(Quelle: Sander 1992, S. 68)

Abbildung 65: Rogier van der Weyden, Miraflores-Altar, Mitteltafel, Ol auf Holz,
71 x 43 cm, Berlin, Staatliche Museen, Gemaéldegalerie (Quelle: Kemperdick 2007, S. 37,
Abb. 33)

Abbildung 66: Joos van Wassenhove, Apostelkommunion, Ol auf Holz, 331 x 335 cm,
Urbino, Galleria Nazionale (Quelle: Pacht 1994, Tafel 14)

Abbildung 67: Petrus Christus, Beweinung, Ol auf Holz, 98 x 188 cm, DBriissel,
Koninklijke Musea (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 132-133)

Abbildung 68: Rogier van der Weyden, Nachfolge, Beweinung, Ol auf Holz, 47 x 35 cm
Madrid, Prado  (Quelle:  http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2e/
Rogier_van_der Weyden_ (after) - Pieta - Prado P02540.jpg, 02.02.2014)
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Abbildung 69: Briider Limburg, hl. Genoveva, Tres Belles Heures, fol. 181, Tempera auf
Pergament, New York, Metropolitan Museum (Quelle: Los Angeles 2008, S. 215,
Fig. 181)

Abbildung 70: Mosaikikone, Venedig, San Marco, Studfassade (Quelle: Belting 1990,
S. 222, Abb. 114)

Abbildung 71: Orans, Rom, Coemeterium Jordanorum (Quelle: Fiocchi Nicolai 2000,
S. 137, Abb. 147)

Abbildung 72: Simone Martini, Kreuzabnahme, Tempera auf Holz, 24,5 x 15,5 cm,
Antwerpen, Koninklijke Museum voor schone Kunsten (Quelle: http://upload.
wikimedia.org/wikipedia/commons/6/69/Simone Martini 065.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 73: Cod. n. 2616, fol. 1v, Tempera auf Pergament, Wien, Osterreichische
Nationalbibliothek (Quelle: Smeyers 1999, S. 372)

Abbildung 74: Dirk Bouts d. A., Paradies, Ol auf Holz, 115 x 69,5 cm, Lille, Musée des
Beaux-Arts (Quelle: Belting, Kruse 1994, Tafel 150)

Abbildung 75: Sog. Stundenbuch der Maria von Burgund, Cod. 1857, fol. 14v,
Tempera auf Pergament, 225 x 16,3 cm, Wien, Osterreichische Nationalbibliothek
(Quelle: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/af/Stundenbuch_ der
Maria_von_Burgund Wien_cod. 1857 14v.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 76: Cod. 1857, fol. 43v, Tempera auf Pergament, 22,5 x 16,3 cm, Wien,
Osterreichische  Nationalbibliothek (Quelle:  http://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/9/9¢/Stundenbuch_ der Maria_von_Burgund Wien cod. 1857 43v.jpg,
02.02.2014)

Abbildung 77: Bouts-Werkstatt (?), Schmerzensmann und Mater Dolorosa,
36,8 x 27,8 cm (Schmerzensmann) und 36,8 x 27,9 cm (Mater Dolorosa), Ol auf Holz,
London, National Gallery (Quelle: London 1998, S. 64-65)

Abbildung 78: Andrea Pisano, Madonna, Marmor, 31 ¢cm hoch, Budapest, Szépmiivészeti
Muzeum (Quelle: Garas 1998, S. 92 Abb. 1)

Abbildung 79: Briider van Eyck, Genter Altar, Aulenseite, Johannes der Taufer, Ol auf
Holz, 149,1 x 55,1 cm Gent, St. Bavo (Quelle: http://www.wga.hu/art/e/eyck van/jan/
09ghent /2closed2/12johnb.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 80: Nino Pisano, Madonna, Marmor, 135 c¢cm hoch, Florenz, Santa Maria
Novella (Quelle: http://www.wga.hu/art/p/pisanol /nino/mad_ chil.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 81: Dirk Bouts d. A., Abendmahls-Altar, Ol auf Holz, 185 x 294 cm, Léwen,
St. Pieterskerk (Quelle: http://www.wga.hu/art/b/bouts/dirk e/lastsupp/Oaltarl.jpg,
02.02.2014)

Abbildung 82: Rogier van der Weyden, Columba-Altar, Mitteltafel, Ol auf Holz,
138 x 153 ecm, Miinchen, Alte Pinakothek (Quelle: Kemperdick 2007, S. 79, Abb. 77)

Abbildung 83: Masaccio, Trinitdt, Fresko, 640 x 317 cm, Florenz, S. Maria Novella
(Quelle: Turner 1996, S. 100, Abb. 59)
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Abbildung 84: Jan Provost, Kreuzigung, Ol auf Holz, 117 x 172,5 cm, Briigge,
Groeningemuseum (Quelle: http://www.wga.hu/art /p/provost /crucifil.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 85: Meister von Frankfurt, Kopie nach den Fliigeln des Monforte-Altars, Ol
auf Holz, 159 x 99 c¢cm (Geburt Christi) und 159 x 99 cm (Beschneidung Christi),

Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten (Quelle: Belting, Kruse 1994,
Tafel 229)

Abbildung 86: Hans Memling, Johannes-und-Veronika-Diptychon, linker Fliigel, Vorder-
seite, Ol auf Holz, 31,6 x 24,4 cm, Miinchen, Alte Pinakothek (Quelle: Belting, Kruse
1994, Tafel 222-225)

Abbildung 87: Hans Memling, Johannes-und-Veronika-Diptychon, linker Fliigel, Riick-
seite, Ol auf Holz, 31,2 x 24,4 cm ,Miinchen, Alte Pinakothek (Quelle: Belting, Kruse
1994, Tafel 222-225)

Abbildung 88: Hans Memling, Johannes-und-Veronika-Diptychon, rechter Fliigel,
Vorderseite, Ol auf Holz, 31,2 x 24,4 cm, Washington, National Gallery (Quelle: Belting,
Kruse 1994, Tafel 222-225)

Abbildung 89: Hans Memling, Johannes-und-Veronika-Diptychon, rechter Fliigel, Riick-
seite, Ol auf Holz, 31,2 x 24,4 cm, Washington, National Gallery (Quelle: Belting, Kruse
1994, Tafel 222-225)

Abbildung 90: Abbildung 30, Detail, Pfauen (Quelle: British Library, London)
Abbildung 91: Abbildung 30, Detail, Hunde (Quelle: British Library, London)
Abbildung 92: Abbildung 30, Detail, Barbara (Quelle: British Library, London)
Abbildung 93: Abbildung 27, Detail, Betlehem (Quelle: Getty Museum, Los Angeles)
Abbildung 94: Abbildung 27, Detail, Engel (Quelle: Getty Museum, Los Angeles)
Abbildung 95: Abbildung 27, Detail, Hirten (Quelle: Getty Museum, Los Angeles)
Abbildung 96: Abbildung 27, Detail, Hund (Quelle: Getty Museum, Los Angeles)

Abbildung 97: Moritz von Schwind, Genovefa, Federzeichnung auf Papier, 29,5 x 23 cm,
Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett (Quelle: http://images.zeno.org/Kunstwerke/
I/big/78¢012a.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 98: Breviarium, Hs. 946, fol. 536v, Tempera auf Pergament, Antwerpen,
Museum Mayer van den Bergh (Quelle: Brinkmann 2001, S. 147, Abb. 6)

Abbildung 99: Perugino, Beweinung Christi, Ol auf Holz, 214 x 195 cm, Florenz, Palazzo
Pitti,  Galleria  Palatina  (Quelle:  http://www.wga.hu/art/p/perugino/christ/
mourning.jpg, 02.02.2014)

Abbildung 100: Geertgen van Haarlem, Beweinung Christi, Ol auf Holz, 172 x 139 cm,
Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemaéldegalerie (Quelle: Pacht 1994, Tafel 22)

Abbildung 101: Donatello, Judith und Holofernes, Bronze, 236 cm hoch, Florenz,
Palazzo Vecchio (Quelle: http://www.wga.hu/art/d/donatell/3_late/judith/
ljudith4.jpg, 02.02.2014)
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Abbildung 102: Hugo van der Goes, Hippolyt-Triptychon, linker Fliigel, Ol auf Holz,
92 x 41 cm, Briigge, St. Salvator (Quelle: Sander 1992, Tafel 13)

Abbildung 103: Hugo van der Goes, Umkreis, Lukas malt die Madonna, Ol auf Holz,
104,5 x 62,4 cm, Lissabon, Museu de Arte Antiga (Quelle: Sander 1992, Tafel 23)

Abbildung 104: Hugo van der Goes, Umkreis, Madonna, Tempera auf Leinwand,
40,5 x 27,0 cm, Pavia, Museo Civico, Pinacoteca Masalpina (Quelle: Sander 1992,
Tafel 31)

Abbildung 105: Niederlindisch, Portréitfragment, Ol auf Holz, 31,8 x 26,7 cm (oval),
New York, Metropolitan Museum of Art (Quelle: Sander 1992, Tafel 24)

Abbildung 106: Pieter Brueghel d. A. (?), Kreuzabnahme, Federzeichnung auf Papier,
14,2 x 18,7 cm, Wien, Albertina (Quelle: Sander 1992, S. 166)

Abbildung 107: Hugo van der Goes, Stndenfall, Wien, Kunsthistorisches Museum,
Infrarotreflektografie (Quelle: Strolz 2011, S. 117)

Abbildung 108: Hugo van der Goes, Siindenfall, Wien, Kunsthistorisches Museum,
Infrarotreflektografie (Quelle: Strolz 2011, S. 121)

Abbildung 109: Hugo van der Goes, Genovefa, Wien, Kunsthistorisches Museum,
Infrarotreflektografie (Quelle: Strolz 2011, S. 129)
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6.3 Kurzfassungen / Abstracts

6.3.1 Deutsch

Im Zentrum der Arbeit steht der niederlédndische Maler Hugo van der Goes (um 1435-1482,
tatig in Gent und Ouderghem). Berithmtheit erlangte dieser Kiinstler auch durch den Be-
richt eines Zeitgenossen iiber seinen schweren Nervenzusammenbruch wenige Jahre vor
seinem Tod. Diese fiir das spite Mittelalter bzw. die frithe Neuzeit sehr ungewdohnliche
Quelle zur Personlichkeit des Kiinstlers wird im Rahmen der Einleitung diskutiert, wobei
zwei bisher anscheinend tibersehene Aspekte besondere Berticksichtigung finden: Einerseits
der Umstand, dass der Bericht im Kontext der Melancholia-Diskussion des frithen 16. Jahr-
hunderts entstand; Andererseits das {iberraschend grofie Wissen des Autors auf dem Gebiet
der Psychiatrie (beispielsweise war er sich bewusst, dass Depressionen eine organische
Ursache haben konnen oder dass eine depressive Neigung angeboren sein kann). Der Text
legt daher nahe, dass die psychische Krise des Malers in einen Personlichkeitswandel tiber-
ging, welcher sich teilweise wohl auch mit den bemerkenswerten stilistischen Verdnderungen
in seinem Werk in Verbindung bringen lasst.

Im ersten Kapitel wird eines von Hugos Hauptwerken, das sog. Wiener Diptychon einer
detaillierten inhaltlichen und formalen Analyse unterzogen. Seine Ikonographie wird dabei
mit drei Texten in Verbindung gebracht: mit Lorenzo Vallas gegen Mitte des 15. Jahr-
hunderts verfasstem Dialog tber die Freiheit des menschlichen Willens (,,De libero
arbitrio“), der mit der Stndefall-Thematik des Diptychons zusammenzuhéngen scheint; und
mit Mathias Emichs 1472 erschienener Bearbeitung der Genovefa-Legende (bei der Heiligen,
die urspriunglich auf der Riickseite des Siindenfalls zu sehen war, durfte es sich nicht um
Genevieve, die Schutzheilige von Paris, sondern um die altdeutsche Sagenheldin handeln);
Am interessantesten erscheint jedoch Hesekiels Prophezeiung des Untergangs der Stadt
Tyrus (Hesekiel 26-28), da sich die biblische Geschichte mit den historischen Ereignissen der
1470er Jahre in Bezug setzen lasst: im ersten Teil wird Tyrus ndmlich mit dem Garten Eden
verglichen, der auf dem linken Fliigel des Diptychons zu sehen ist, wahrend im zweiten Teil
der Tod des Herrschers von Tyrus und der Untergang seines Reiches beweint werden - dies
konnte eine Erklarung dafiir sein, dass auf dem rechten Fliigel (im Gegensatz zu den wenige
Jahrzehnte spéter entstandenen sog. Gesetz-und-Gnade-Bildern) keine Kreuzigung, sondern
eine Beweinung dargestellt ist. Zudem wird Tyrus in der Bibelstelle mit einem préachtigen
Schiff verglichen, der mitten auf den Meer in zwei Teile bricht, worin man eine Parallele zum
allméhlichen Zerfall der burgundischen Niederlande ab 1477 sehen kann. Dieser ikono-
graphische Kontext macht es wahrscheinlich, dass das Diptychon von Erherzog Maximlian I.
von Habsburg und seiner Frau Maria von Burgund bestellt wurde, und zwar vermutlich sehr
bald nach ihrer Hochzeit im Jahr 1477. In der Ikonographie des Diptychons kénnten somit
die Machtanspriiche des Hauses Habsburg-Burgund (gegeniiber Frankreich) zum Ausdruck
kommen. Tatsachlich wurde das Werk aufgrund seines Stils von vielen Forschen in die spéten
1470er Jahre datiert. Diesen stilkritischen Befund bestétigen auch die im Anschluss an die
ikonographische Analyse durchgefiihrten, systematischen Vergleiche mit anderen Arbeiten
Hugos und mit Werken seiner Zeitgenossen.
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Das Thema des dritten Kapitels ist die ,,Werkgruppe Hugo van der Goes“. Kapitel 3.1 be-
schéftigt sich mit dem kiinstlerischen Verhéltnis zwischen Hugo van der Goes und dem sog.
Meister der Houghton-Miniaturen. Der Schwerpunkt liegt dabei auf der (bisher ebenfalls
nicht diskutierten) Frage, ob drei Miniaturen aus dieser Werkgruppe dem Tafelmaler zu-
geschrieben werden konnen: zwei Miniaturen im ,,Huth-Studenbuch® (,,Heimsuchung Maria*“
und ,Disputatio der heiligen Barbara®“ in der British Library, London) und ein Einzelblatt
mit der Darstellung der ,Verkiindigung an die Hirten“ (Getty Museum, Los Angeles).
Insbesondere die Farbigkeit, die Maltechnik, die Figurentypen, die dramatische Gestaltung
der Szenen sowie nicht zuletzt ihre Raumauffassung machen die Autorschaft Hugos sehr
wahrscheinlich.

In Kapitel 3.2 werden stilkritische Argumente fiir eine Ausgliederung des ,Monforte-Altars®
aus der sog. Kerngruppe vorgebracht. Dieses Gemélde galt bisher als das einzige erhaltene
Frithwerk des Malers, obwohl seine stilkritische Beurteilung vor der letzten Restaurierung
eigentlich nicht moglich war. Insbesondere die warmere Farbigkeit des Bildes und die Mal-
technik sind untypisch fiir Hugo van der Goes. Dariiber hinaus spricht u. a. auch die Aus-
druckslosigkeit der Hande gegen die Urheberschaft Hugos. Nicht zuletzt wére mit der Ab-
schreibung ein wesentliches Problem gelost, namlich das der stilistischen Entwicklung: sie
verliefe dann relativ konsequent - die in die mittleren 1470er Jahre zu datierenden Werke
zeigen den deutlichen Einfluss Rogier van der Weydens und Dirk Bouts' d. A., wihrend sich
der Maler um 1480 von der Tradition emanzipiert; ab zirka 1478 werden die Figuren immer
monumentaler gestaltet, die Gewandbehandlung ist natiirlich, zudem zeichnen sich die
Spatwerke durch eine starkere Lokalfarbigkeit und eine charakteristische ,aquarellhafte®
Farbharmonie aus.

Die Ergebnisse von Kapitel 3.2 sind daher eine wichtige Voraussetzung fiir das letzte Unter-
kapitel, das sich eingehender mit der stilistischen Entwicklung des Malers befasst. Die Werke
der ,Kerngruppe“ werden in zwei Gruppen geordnet: Bei der fritheren Werkgruppe
(Portinari-Altar, Bonkil-Fliigel) diirften grofie Teile der malerischen Ausfithrung auf Werk-
stattmitarbeiter zuriickzufithren sein, wahrend die Spéatwerke (Hirtenanbetung, Marientod,
Wiener Diptychon usw.) vermutlich fast alle ausschliefllich vom Hauptmeister gemalt
wurden. Im Rahmen dieses Kapitels wird also nicht nur eine ,Hadndescheidung” vor-
genommen, sondern auch eine Feinchronologie erarbeitet, wobei die Analyse der Raumdar-
stellung besondere Berticksichtigung findet. Es zeigt sich, dass Hugo van der Goes den Raum
mit Hilfe von imagindren Raumebenen gestaltet, die nicht nur (bild-)parallel verlaufen,

sondern sich auch kriimmen oder einander in verschiedenen Winkeln tiberschneiden konnen.
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6.3.2 English

The thesis focuses on the Netherlandish painter Hugo van der Goes (about 1435-1482, act-
ive in Gent and Ouderghem), whose fame is also due to an unusual source from the late
middle ages and early modern period: a report on his nervous crisis that was written by one
of his contemporaries. In the introduction of this study it is pointed out that the genesis of
the document must be seen in the context of the ,melancholia dispute“ in the early 16th
century. Besides, the text testifies to the author's extraordinary amount of knowledge on
medical and psychiatric issues (e. g. he knew about the hereditary component of depression).
Thus, the report suggests that the artist's psychological crisis evolved to a permanent
change of his personality which is probably connected to stylistic changes in his oeuvre.
Chapter 2 presents an in-depth analysis of Hugo's ,Vienna diptych®. The iconography of this
major work seems to be linked to three texts: Lorenzo Valla's dialogue ,,On free will“ (,,De
libero arbitrio®) might be connected to the fact that the left wing shows the ,Fall of man*;
Mathias Emich's adaptation of the Genovefa legend (published in 1472) was probably the
source for the depiction that used to be on the back side of the ,Fall of man®, therefore the
saint on the panel is presumably not Genevieve of Paris but Genovefa, the leading character
of the eraly German legend; however, the most interesting text is Hesekiel 26-28 since the
prophet predicts the decline of the biblical realm of Tyrus which shows strong parallels to
the historical events of the 1470's: in the first part, Tyrus is compared to Eden and its ruler
to Adam (the left wing of the diptych shows Adam and Eve in Eden), whereas the second
part is a lamentation of Tyrus respectively its ruler (the right wing shows the ,Lamentation
of Christ*). In addition, Tyrus is compared to a magnificent ship that breaks in two pieces
in the middle of the sea, which might be interpreted as a metaphor for the gradual breakup
of the Burgundian Netherlands after 1477. This could mean that the patrons of the Vienna
diptych were Maximilian I. of Hapsburg and his wife Mary of Burgundy. They probably
commissioned the work in autumn 1477, after their marriage. Therefore, the iconography of
the diptych might expresses the claims of power of the house Hapsburg-Burgundy against
France. Following the iconographical analysis, a series of systematic comparisons with
Hugo's other works and paintings by his contemporaries confirms the result of earlier styl-
istic examinations according to which the diptych was made in the late 1470's.

In Chapter 3.1, the artistic relationship between Hugo van der Goes and the ,Master of the
Houghton-Miniatures“ is discussed. It seems probable that three miniatures from this group
were painted by the panel painter: the ,Visitation“ and the ,Disputation of Saint Barbara“
in the ,Huth Hours* (British Library, London) as well as a single leaf showing the ,Annun-
ciation to the shepards® (Getty Museum, Los Angeles). The dramatic qualities of these
scenes, their colour harmony, the figure types and the space conception are strong indicators
of Hugo's style.

Chapter 3.2 deals with the ,Monforte altarpiece” and its stylistic placement. Although since
the last restoration (completed in 2004) the painting shows numerous qualities that suggest
a removal from the ,core group®, its attribution has not been questioned. Especially the
warmer colour harmony, the painting technique as well the lack of expressiveness with regard
to the rendering of the hands seem to be strong arguments against Hugo's authorship. Be-
sides, it is easier to reconstruct the artist's stylistic development without the Monforte al-
tarpiece. Van der Goes's style probably evolved quite linearly from a first phase that shows
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the influence of Rogier van der Weyden and Dirk Bouts the Elder to a second period that is
characterised by very monumental figures, natural design of garments and stronger local col-
ours.

In the final chapter, a precise chronology of Hugo's oeuvre is compiled and the works are di-
vided into autograph works and paintings that were executed by the main master and his
workshop. The first task is accomplished by the analysis of Hugo's space conceptions: the
artist appears to have imagined pictorial space in planes that are parallel (to the picture

plane), oblique, intersecting or bent.
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Abbildung 1: Hugo van der Goes, Wiener Diptychon,
Wien, Kunsthistorisches Museum
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Abbildung 2: Hugo van der Goes, Wiener Diptychon, Sindenfall,

Wien, Kunsthistorisches Museum



Abbildung 3: Hugo van der Goes, Wiener Diptychon, Beweinung,

Wien, Kunsthistorisches Museum



Abbildung 4: Hugo van der Goes, Bonkil-Fligel, linker
Fliigel, Innenseite, Edinburgh, National Gallery



Abbildung 5: Hugo van der Goes, Bonkil-Fliigel, rechter

Fliigel, Innenseite, Edinburgh, National Gallery



Abbildung 6: Hugo van der Goes, Bonkil-Fligel, rechter

Fligel, Auffenseite, Edinburgh, National Gallery



Abbildung 7: Hugo van der Goes, Bonkil-Fligel, rechter
Fliggel, Aufenseite, Edinburgh, National Gallery
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Abbildung 8: Hugo van der Goes, Porti



Abbildung 9: Hugo van der Goes, Portinari-Altar, Auflenseite (geschlossen),

Florenz, Uffizien



Abbildung 10: Hugo van er Goes, Portinari-Altar, Mitteltafel,
Florenz, Uffizien



Abbildung 11: Portinari-Altar, linker Fligel, Innenseite



Abbildung 12: Portinari-Altar, rechter Fliigel, Innenseite



Abbildung 13: Hugo van der Goes, gekreuzigter Christus,
Windsor, Windsor Castle



Abbildung 14: Hugo van der Goes, sog. kleine Kreuzabnahme,

linker Fligel, Privatbesitz



Abbildung 15: Hugo van der Goes, sog. kleine Kreuzabnahme,

rechter Fligel, Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie



Abbildung 16: Hugo van der Goes, Portritfragment,
Baltimore, Walters Art Museum



Abbildung 17: Hugo van der Goes, Portritfragment, New York,

Metropolitan Museum
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Abbildung 18: Hugo van der Goes, Marien-Triptychon, Mitteltafe
Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut
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Abbildung 19: Dirk Bouts d. A. und Hugo van der Goes, Hippolyt-Triptychon, Brii

e, St. Salvator
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Abbildung 20: Hugo van der Goes, Jakob und Rachel, Ozford, Christ Church, Picture Gallery



Abbildung 21: Hugo van der Goes, Marientod,

Briigge, Groeningemuseum
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Abbildung 22: Hugo van de oes, _Anbetung der Hirten, Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie



Abbildung 23: Hugo van der Goes, Kreuzabnahme-Fragment,
Ozford, Christ Church, Picture Gallery
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Abbzlduﬁg 24: Antomus in der Wiiste und Szenen aus der Antonius- Vzta, sog. Emerson- thte-
Stundenbuch, Houghton Library, Cambridge (Mass.), Typ. 443-443.1, fol. 99v-100r
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Abbildung 25: ﬂuuerzug, Emerson- White- |
Stundenbuch, Cambridge, Houghton Library,
Typ. 443-443.1, fol. 171r



Abbildung 26: Gregorsmesse,
Briissel, Bibliothéque Royale, Ms. 1I 3634-6



Abbildung 27: Hirtenverkiindigung,
Los Angeles, J. P. Getty Museum, Ms. 60
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Houghton Library, Typ. 443-443.1, fol. 157r



Abbildung 29: Heimsuchung, sog. Huth-Stundenbuch,
London, British Library, Add. Ms. 38126, fol. 66v



-Ai)-éildﬁng 30: Dz‘spﬁtatio der heiligen Barbam,p
London, British Library, Add. Ms. 38126, fol. 145v



Abbildung 31: Betender David, Privatsammlung



Abbildung 32: Vision des heiligen Dominik,

Privatsammlung



Abbildung 33: Hugo van der Goes, Nachfolge, Monforte-Altar,

Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie



Abbildung 34: Briider van Eyck, Genter Altar,
Adam und FEva, Gent, St. Bavo



Abbildung 35: Dirk Bouts d. A., Grablegung,
London, National Gallery
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Abbildung 36: Rogier van der Weyden, Werkstatt, Beweinung, Den Haag, Mauritshuis



Abbildung 37: Hans Burgkmair,
Kaiser Mazximilian "schulmeistert” einen Hofmaler,
Holzschnitt aus dem "WeifSkunig”, um 1518
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Abbildung 38: Hugo van der Goes, Monforte-Altar, Detail, Joseph,
Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie
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Abbildung 39: Monforte-Altar, Detail
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Abbitdimg 41: Monforte-AItar, Detail



Abbildung 42: Portinari-Altar, Detail



Abbildung 43: Portinari-Altar, Detail



Abbildung 44: Portinari-Altar, Detail



Abbildung 45: Portinari-Altar, Detail



Abbildung 46: Portinari-Altar, Detail



Abbildung 47: Portinari-Altar, Detail



Abbildung 48: Marientod, Detail



Abbildung 49: Marientod, Detail



Abbildung 50: Hirtenanbetung, Detail



Abbildung 51: Hirtenanbetung, Detail
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Abbildung 52: Monforte-Altar, IRR, Gewand Josephs



Abbildung 53: Monforte-Altar, IRR, Kopf Marid



Abbildung 54: Monforte-Altar, IRR, Detail aus dem Gewand des mittleren Konigs
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e-Altar, IRR, Detail (Abb. 54)

Abbildung 55: Monfort
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Abbildung 56: Monforte-Altar, IRR, Detail
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Abbildung 57: Monforte-Altar, IRR, Detail Gewand

Maria
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Abbildung 58
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Abbildung 59: Hirtenanbetung, IRR, Detail
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Abbildung 60: Hirtenanbetung, ;’RR, Detail, Josephs Oberschenkel
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Abbﬂdng 61: Hirtenanbetung, IRR, Detail



Ve “ R b

i Sl S AREE @ [ Lé= : WL
Abbildung 62: Portinari-Altar, IRR, rechter Fligel, Auflenseite, Detail




Abbildung 63: Portinari-Altar, IRR,
rechter Fligel, Auflenseite, Detail




Abbildung 64: Beweinung, Wien, Kunsthistorisches
Museum, IRR



Abbildung 65: Rogier van der Weyden, Miraflores-Altar,
Mitteltafel, Berlin, Staatliche Museen, Gemdldegalerie



Abbildung 66: Joos van Wassenhove, Apostelkommunion,

Urbino, Galleria Nazionale



Abbildung 67: Petrus Christus, Beweinung, Brissel, Koninklijke Musea



Abbildung 68: Rogier van der Weyden, Nachfolge, Beweinung,
Madrid, Prado



Abbildung 69: Briider Limburyg,
Geneviéve, Trés Belles Heures, fol.181,
New York, Metropolitan Museum
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Abbildung 70: Mosazkzkone Venedig, S. Marco, Sidfassade
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Abbildung 71: Orans, Rom, Coemeterium Jordanorum



Abbildung 72: Simone Martini, Kreuzabnahme,
Antwerpen, Koninklijke Museum voor schone Kunsten



Abbildung 73: Cod. n. 2616, fol. 1V,
Wien, Osterreichische Nationalbiblio-thek



Abbildung 74: Dirk Bouts d.A., Paradies, Lille, Musée des Beauz-Arts
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Abbildung 75: Sog. Stundenbuch der Maria von Burgund,

Osterreichische Nationalbibliothek

?

Wien

fol. 14v,

7,

Cod. 185



Abbildung 76: Cod. 1857, fol. 43v,
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek



Abbildung 77: Bouts- Werkstatt (?), Schmerzensmann und Mater Dolorosa, London, National Gallery



Abbildung 78: Andrea Pisano, Madonna,
Budapest, Szépmiivészeti Muzeum
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Abbildung 79: B:r“fi;:ier van Eyck, Genter Altar,

Auflenseite, Johannes der Taufer, Gent, St. Bavo



Abbﬂ&uﬂg 80: Nino Pisano,
Madonna, Florenz, Santa Maria Novella



Abbildung 81: Dirk Bouts d.A., Abendmahls-Altar, Lowen, St. Pieterskerk



Abbildung 82: Rogier van der Weyden, Columba-Altar, Mitteltafel,
Miinchen, Alte Pinakothek
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Abbildung 83: Masaccio, Trinitdt
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Abbildung 84: Jan Provost
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Abbildung 85: Meister von Frankfurt, Kopie nach den Fligeln des Monforte-Altares,

Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten



Abbildung 86: Hans Memling, Johannes-und-Veronika-Diptychon,
linker Fliigel, Vorderseite, Miinchen, Alte Pinakothek



Abbildung 87: Hans Memling, Johannes-und-Veronika-Diptychon,
linker Fligel, Rickseite, Miinchen, Alte Pinakothek



Abbildung 88: Hans Memling, Johannes-und-Veronika-Diptychon,
rechter Fliigel, Vorderseite, Washington, National Gallery



Abbildung 89: Hans emia'ng, Joanes-und— Veronika-Diptychon,
rechter Fligel, Riickseite, Washington, National Gallery
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Abbildung 90: Abbildung 30, Detail, Pfauen



Abbildung 91: Abbildung 30, Detail, Hunde



Abbildung 92: Abbildung 30, Detail, Barbara



Abbildung 93: Abbildung 27, Detail, Betlehem



Abbildung 94: Abbildung 27, Detail, Engel



Abbildung 95: Abbildung 27, Detail, Hirten



Abbildung 96: Abbildung 27, Detail, Hund



Abbilduﬁé 97: Moritz von Schwind, Genovefa,-
Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett



Abbildung 98: Breviarium, Antwerpen, Museum
Mayer van den Bergh, Hs. 946. fol.536v



Abbildung 99: Perugino, Beweinung Christi,

Florenz, Palazzo Pitti, Galleria Palatina
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Abbildung 100: Geertgen van Haarlem, Beweinung Christi,

Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemdaldegalerie



Abbildung 101: Donatello, Judith und Holofernes,

Florenz, Palazzo Vecchio



Abbild’eng 102: Hugo van der oes, Hippolyt-
Triptychon, linker Fligel, Brigge, St. Salvator



AT s e ¢ s :
Abbildung 103: Hugo van der Goes, Umkreis, Lukas malt die

Madonna, Lissabon, Museu de Arte Antiga



Abbildung 104: Hugo van der Goes, Umkreis, Madonna,
Pavia, Museo Civico, Pinacoteca Masalpina



Abbildung 105: Niederlindisch, Portrdtfragment,
New York, Metropolitan Museum of Art



Abbildung 106: Pieter Brueghel d. A. (?), Kreuzabnahme,
Wien, Graphische Sammlung Albertina



Abbildung 107: Hugo van der Goes, Sindenfall, Wien,
Kunsthistorisches Museum, Infrarotreflektografie



Abbildung 108: Hugo van der Goes, Beweinung, Wien,
Kunsthistorisches Museum, Infrarotreflektografie



Abbildung 109: Hugo van der Goes, Genovefa, Wien,
Kunsthistorisches Museum, Infrarotreflektografie



