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»2Romanismus*

Die zu Anfang des 16. Jahrhunderts erfolgte Verarbeitung von
Einfliissen aus der italienischen Kunst durch nordalpine, speziell
niederlindische Maler und Zeichner erweist sich bei genauem
Hinsehen vielfach als Rezeption und Imitation antiker Werke.
Kiinstler des ersten Jahrhundertdrittels wie Jan Gossart und
Pieter Coecke van Aelst hatten, anders als gegeniiber der an
Originalen, Abformungen oder Nachzeichnungen studierten
antik-rémischen Kunst, noch wenig Gespiir fiir die stilistischen
Eigenheiten desjenigen, was wir heute die italienische Hochre-
naissance nennen; vor allem aber erkannten sie die normative
Rolle dieser Kunst nicht an. Selbstverstindlich bediente man
sich in Briigge, Briissel und Antwerpen aus Italien importierter
Kunstwerke zur Inspiration oder als ,Modelle®, d.h. die nieder-
lindischen Kiinstler waren insbesondere vermittels der neusten
Kupferstiche iiber die aktuelle Produktion siidlich der Alpen
informiert. Es ist aber kein Zufall, dass selbst Maler wie Gossart,
die vor Ort gewesen waren, fiir die Kérperformen der Gestalten
in ihren mythologischen Bildern freihindig Details aus Kupfer-
stichen Marcantonio Raimondis und Lucas van Leydens kom-
binierten.! Woméglich hat an dieser wenig punktgenauen und
ohne deutliche Priferenzen fiir bestimmte kanonische Kiinst-
lervorbilder vor sich gehenden Imitationspraxis kurzfristig nicht
einmal die friiher als Initialziindung des ,hohen idealen Stils
in der niederlindischen Kunst gewertete Ankunft der Kartons
Raffaels fiir die nach seinem Entwurf in Briissel zu webenden
Teppiche und des sie begleitenden Mitarbeiters Vincidor viel
verindert: Es spricht Binde, dass das ca. 1525 an die Antwer-
pener Kathedrale ausgelieferte Weltgericht des von der Kunst-
geschichte einst als ,niederlindischer Raffael” titulierten
Bernaert van Orley, ein Werk, in dem sogar deutliche Reflexe
der ,Disputa“ Raffaels erkannt wurden, von der Forschung
nun cher mit ilteren, , einheimischen® Darstellungstraditionen
des Gerichts-Themas seit Rogier van der Weyden in Verbin-
dung gebracht wird.?

Selbstverstindlich waren die Niederlande im frithen 16.
Jahrhundert kein nach auflen und gegen duflere kulturelle Ein-
fliisse abgeschottetes Territorium — ganz im Gegenteil! Man

muss dennoch unterscheiden zwischen , irgendwie® auch auf

den Einfluss Italiens zuriickfiihrbaren stilistischen Eigenheiten
der niederlindischen Kunst des 16. Jahrhunderts, etwa in der
Darstellung des nackten Kérpers, und einer niederlindischen
Malerei und Graphik, die eindeutig erkennbare Stilelemente
aus der zeitgendssischen italienischen Kunst verwendete und
solche gar als Zitate markierte. Wenn es im vorliegenden Beitrag
um die Imitation italienischer Kunst seit der Zeit Raffaels im
Antwerpen des spiteren 16. und allerfrithesten 17. Jahrhunderts
geht, soll dem Rezeptions- und Nachahmungsverhalten der
letztgenannten Art nachgegangen werden, das in der Termi-
nologie des Faches verkiirzend als Romanismus bezeichnet
wird.? Ziel ist ausdriicklich nicht der exklusive Nachvollzug
stilistischer oder motivischer Einfliisse, sondern die Rekon-
struktion des Zusammenhangs solcher Imitationsvorginge mit
den gleichzeitigen gesellschaftlichen Funktionen von Kunst in
der Scheldestadt.

Ab wann und weshalb wurde in den Niederlanden italienische
,Renaissance”-Kunst als von der Antike getrennte und (mehr
oder weniger) eigene Sparte der zeitgendssischen Kunst
wahrgenommen und auch als solche imitiert? Man mag in
dieser Hinsicht an den das Bewusstsein schirfenden Einfluss
des Sammelwesens und der international einsetzenden Kunst-
historiographie denken, aber daran lag es gewiss nichr allein.
Was die Chronologie und konkrete Malernamen angeht, sind
die Protagonisten dieser Aneignung der ,Renaissance® sehr
wohl zu identifizieren: Eine Hauptrolle spielte Michiel Coxcie.
Dieser demonstrierte bereits kurz nach seiner Riickkehr aus
[talien 1539, wie gut er Protagonisten der jiingeren italienischen
Kunst nachahmen und Bilder a/la maniera di ... malen oder
deren Stilmerkmale sogar frei kombinieren konnte — bekannt
sind die Gemilde fiir Maria von Ungarn, in denen er sich nach
dem Willen seiner Auftraggeberin auf eine Art Paragone mit
den Werken Tizians in ihrer Sammlung einlief8.> Doch solche
Imitationen oder Nachschépfungen italienischer Kunst pro-
duzierte Coxcie keineswegs nur fiir Sammler, sondern auch
und gerade in Altargemilden, also weitgehend éffentlich
zuginglichen und wirksamen Werken.®

Laut Carel van Mander war Coxcie wiitend auf den Antwer-
pener Graphikverleger Hieronymus Cock, der 1550 mit dem
Verkauf von Giorgio Ghisis Kupfer nach Raffaels Schule von
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Athen begann und somit ans Licht gebracht habe, wie sehr die
Komposition eines 6ffentlich ausgestellten Bildes von Coxcie,
ein Marientod fiir St. Gundula in Briissel, einem bestimmten
italienischen Modell verpflichtet war (in heutiger Terminologie:
Man erkannte ihn als Plagiator).” Leise Zweifel an der Histori-
zitit der durch Van Mander geschilderten Begebenheit sind
angebracht, und zwar nicht nur deshalb, weil die Entlehnungen
Coxcies fiir heutige Augen nicht sehr ausgeprigt sind. Van Man-
ders Anekdote schmeckt etwas zu sehr nach einer ,Domenichi-
no Affair® ante litteram und reflektiert damit vielleicht eher die
erst seit dem frithen 17. Jahrhundert gewandelten Erwartungen
an die Eigenstindigkeit einer kiinstlerischen Invention.” In der
Entstehungszeit der entsprechenden Bilder Coxcies mégen
deren Auftraggeber oder Kiufer solch offenkundiges Nachah-
men tatsichlich sogar goutiert haben, und zwar deshalb, weil
sie inzwischen immer klarere Vorstellungen davon hatten,
welchen ,,Kunstkreis“ (und/oder welche prestigetrichtigen Kunst-
auftrige eines Patrons oder Pontifikats) der Maler da evozierte.
[nsofern sagt die Anekdote einiges iiber die um 1550 wachsende
Verfiigbarkeit von graphischen ,,Reproduktionen® italienischer
Werke, aber wenig iiber die Griinde fiir die Nachfrage nach
gemalten Imitationen italienischer Kunst im Antwerpen der
hier in Frage stechenden Epoche.

Sobald wir uns dem Zeitraum nihern, der im Zentrum des
vorliegenden Bandes steht, wird an zahlreichen Bildern kennt-
lich, dass es, vor allem in der Figurenmalerei, in der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts einen Markt fiir italienische Stil-
und Motivzitate in Gemilden Antwerpener Kiinstler gab. Das
innovative Potential solcher Bilder ist nicht zu unterschitzen:

Der 1570 gestorbene Frans Floris zeigte im Engelssturz (1554)

fiir die Antwerpener Kathedrale deutlich seine Erfahrung im

Umgang mit der Plastizitit und difficolta der noch sehr rezenten
Figuren Michelangelos vor, und es ist zu Recht festgestellt wor-
den, dass die Schermersgilde als Auftraggeber des Gemiildes
auf diese Weise im vielstimmigen ,, Konzert” der vor Ort befind-
lichen Altire der einzelnen Korporationen buchstiblich her-
ausstechen wollte.” Allerdings findet sich bei Floris kein einziges
genaues Motivzitat aus dem Welrgericht in der Sixtina.'” Solche
Befunde legen nahe, dass sich in der Malerei der Niederlande,
speziell in Antwerpen, neben und nach Coxcie eben doch ein
Gespiir fiir die Originalitit einer kiinstlerischen Adaptionsleis-
tung im Umgang mit ,auswirtigen Modellen ausprigte. Was
die Antwerpener Kathedrale im 16. Jahrhundert betrifft,
gipfelte dieses stolze Bemiihen darum, die aktuellsten kiinst-
lerischen Tendenzen in urbe vorzuzeigen und doch , Eigen-
stindigkeit” zu demonstrieren, am Ende des Saeculums in der
Bestellung des Sebastians-Altars durch die Schiitzengilde, den
der in Rom titige Landsmann Wenzel Coberger 1599 von dort

lieferte.'

Die Gruppe De Backer

Die Imitation von Stiltendenzen und Motiven der neueren ita-
lienischen Kunst prigte im Antwerpen der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts auch die Produktion von allegorischen und
mythologischen Bildern fiir private Sammler. Ahnlich wie bei
der religiosen Kunst scheinen solche Werke umso begehrter ge-
wesen zu sein, je kunstvoller und variantenreicher sie ihre ,\Mo-
delle” verarbeitet hatten. Und doch gibt es zur Praxis von Frans
Floris und dessen Umkreis einen signifikanten Unterschied:
Die Stilnachahmung perfektionierte sich deutlich. Viele heute

als Produkte der Antwerpener Kunst des spiten 16. Jahrhun-

Abb. 1| Jacob de Backer
zugeschrieben: Madonna mit
Kind und Johannes, Gemalde,
Kunsthistorisches Museum,
Wien



derts identifizierte Bilder, speziell solche, die nackte oder halb-
nackte Figuren in eher ausgefallenen Posen zeigen, wurden vor
nicht langer Zeit vom Kunsthandel als ,,Vasari“, ,Allori“ oder
gar ,,Bronzino® katalogisiert. Noch Frans Floris wire dergleichen
nicht passiert; ein Bild von Floris ist und bleibr stets als ,,Floris*
erkennbar.

Wichtigster Vertreter dieser, wenn man will, verschirften Spiel-
art des Antwerpener Romanismus scheint der hinsichtlich seiner
genauen Lebens- und Schaffenszeit umstrittene Jacob (Jacques)
de Backer gewesen zu sein.'? Wenige Werke sind ihm ohne je-
den Zweifel zuzuschreiben. Aufgrund einer frithen Inventar-
notiz der Habsburgischen Sammlungen kann mit De Backer
eine Madonna mit Kind und Johannes (Abb. 1) im Kunsthisto-
rischen Museum Wien verbunden werden, die einst offenbar
in der Sammlung von Kaiser Rudolf II. war und woméglich
sogar von diesem bestellt wurde.'? Die Attraktion des Bildes
fiir den kunstbesessenen Habsburger mag weniger in der Tat-
sache begriindet gewesen sein, dass es sich um ein religises
Thema handelte (z.B. war Rudolfs Bestellung der Flucht des
Aeneas bei Federico Barocci explizit mit dem Wunsch verbun-
den, er wolle keine ,,opera di devotione® — und dies ausgerech-
net von einem fast ausschlieflich mit religiésen Sujets beschif-
tigten Maler'?). Vielmehr mag fiir den Kaiser der Sachverhalt
gezihlt haben, dass hier ein Antwerpener Kiinstler ein fast , ita-
lienisches” Bild verfertigte, dass also dessen Pasticcio-Charakrer
womdglich intendiert war: Man beachte etwa die auffillig tief
fliegenden Putten und den Mafstabssprung zwischen Johannes
und dem Christuskind. Es kann kaum ein Zweifel daran be-
stehen, dass die Madonna mit dem zwischen ihren Schenkeln
stechenden Jesulein als gemalte Paraphrase von Michelangelos
Briigger Madonna erkannt werden sollte, eventuell, was die Hal-
tung ihres rechten Arms angeht, erweitert um eine Zitation aus
der (graphisch reproduziert verfligbaren) Foligno-Madonna Raf-
faels.”> Der Johannesknabe konnte auf Posen der Jgnudi Michel-
angelos bezogen sein. Am deutlichsten ,niederlindisch®-natu-
ralistisch wirken das Glasgefif in der Nische und das Friich-
testillleben im Vordergrund, dessen leichtes Ragen iiber den
Rand der Stufe Caravaggios beriihmtes Bild in der Mailinder
Pinacoteca Ambrosiana zu antizipieren scheint.'®

Carel van Mander, der 1604 das Talent des bereits verstorbenen
Jacob de Backer lobte, wusste nicht allzu viel iiber diesen in
Antwerpen titigen Kiinstler und dessen Aktivititen.'” De
Backer sei mit nicht einmal 30 Jahren gestorben. Keines der
nur drei von van Mander genannten Werke kann mit Sicherheit
identifiziert werden; auch die in Antwerpener Sammlungsin-
ventaren als Gemilde De Backers gefiihrten Objekte sind nicht
zweifellos mit heute bekannten Bildern zu verbinden. Kurioser
noch: Der Name des Kiinstlers taucht nicht in den , Liggeren®
auf; stattdessen nennt schon van Mander einen Maler und
Kunsthiindler, in dessen Diensten De Backer gestanden sei:
Antonio da Palermo alias Anthoni van Palarme. Fiir diesen (also

¢inen in Antwerpen titigen ltaliener, der archivalisch
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Abb. 2 | Joannes Meyssens exc. nach Jacob de Backer: Juno, Kupfer-
stich

nachgewiesen werden kann'®) habe sich De Backer abgerackert,
und Palermo dann die Bilder seines Angestellten gewinnbrin-
gend verkauft, unter anderem in Frankreich, wo sie sehr gefragt
gewesen seien. De Backer war demnach, wenn man so will, lei-
tender Angestellter in einer Bilderfabrik: der Bilderfabrik des
Antonio da Palermo, die in mancher Hinsicht die mittelalter-
lichen Werkstatttraditionen der Stadt weitergefiihre haben mag,
aber mit einem neuen Themen- und Stilspekerum den inter-
nationalen Markt eroberte — darin nicht unihnlich den grofRen
Buch- und Bilddruckwerkstitten Antwerpens, die ihr Ohr am
Puls der Zeit hatten, allen voran der europaweit einflussreiche
Betrieb von Christophe Plantin.

Zum aktuell De Backer zugeschriebenen Ocuvre gehort die
Darstellung einer Venus im Museum von Ecouen: Im Hinter-
grund sicht man rechts Aeneas und seine aus dem brennenden
Troja fliichtende Familie, links eine Alte mit Stundenglas und
aufmontiertem Spiegel, den sie dem Betrachter entgegen hilt.
War diese Venus Teil der von Van Mander beschriebenen Op-
penbergh-Serie mit den drei Géttinnen des ,,Parisurteils“? Wenn
dem so ist, fehlen noch die beiden anderen Frauen. Die ,Mi-
nerva’ identifizierte schon Miiller-Hofstede mit der Komposi-
tion einer Tafel in Kopenhagen."” Das Bild der ,,Juno® entspricht
wohl einer in unbekanntem Besitz befindlichen Darstellung
einer ,Dea Moneta®, die dem Betrachter die Wahl zwischen
irdischen und ewigen Werten eréffnet. Es iiberraschr nichr, fiir

diese Juno — wie fiir fast alle De Backer zugeschriebenen Bilder
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— zahlreiche Varianten oder Imitationen zu finden.?® Aus dem
frithen 17. Jahrhundert existiert sogar eine von der Forschung
bislang nicht wahrgenommene druckgraphische Version der
Juno (Abb. 2), die im Unterrand den Namen des Antwerpener
Verlegers Joannes Meyssens und den Hinweis ,,Jacob de Backer
pinxit® trigt (Kunstsammlungen der Fiirsten von Waldburg-
Wolfegg).”! Immerhin sind auch solche Wiederholungen, freien
Kopien oder Imitationen Ausdruck der Beliebtheit dieser Bilder.
Wenn Van Manders biographische Angaben richtig sind, ist es
eher unwahrscheinlich, dass De Backer jemals fiir lingere Zeit
auf8erhalb der Stadt titig war oder gar einen Italienaufenthalt
absolvierte. Die semi-industrielle Produktion solcher ,italieni-
schen Bilder” im Antwerpen des spiten 16. Jahrhunderts wird
durch dieses Versiumnis aber nur umso interessanter. An Zu-
fluss von Beispielen jiingerer und jiingster Kunst aus Florenz,
Rom und Venedig wird in Antwerpen selbst in den politisch
schwierigen Jahren um 1585 kein Mangel gewesen sein, denn
die Buch- und Bildverleger der Stadt — von Kunsthindlern wie
Antonio da Palermo ganz zu schweigen — waren international
aktiv, und in Italien titige niederlindische Kiinstler wie Jan van
der Straet alias Stradanus lieffen so gut wie alles, was sie zur
Umsetzung in den Druck zeichneten, in Antwerpen auf Platten
gravieren. Wie Antwerpener Sammlungs- und Galeriebilder

der Zeit um und kurz nach 1600 nahe legen, gelangten auch

neueste Florentiner Kleinbronzen in die Niederlande und gaben
der Malerei stilistische Anstéfle — es diirfte kein Zufall sein,
dass der De Backer zugeschriebene weibliche Akt des Getty
Museums?* an die /\ufﬁtssung von Plastiken von Giambologna
und Francesco Susini erinnert, zumal erstgenannter schliefllich
Flame, also Landsmann war.

Aus den genannten Fakten erhellt, dass es sich bei den meisten
Bildern der Gruppe de Backer um Werke handelt, die eng mit
der privaten Sammelkultur in den Niederlanden und andernorts
verbunden sind. Nicht zuletzt in Verbindung mit den in ihnen
enthaltenen gelehrten Anspielungen geben die vielen Akte Hin-
weise auf die Klientel solcher Bilder. Humanistisch gebildete,
grofibiirgerliche oder adelige Sammler in Antwerpen und — vor
allem — auflerhalb der Stadt mussten in den 1570ern und 80ern
offenkundig die insgesamt wenigen kirchlichen oder 6ffentlichen
Groflauftrige ausgleichen. Man registriert dennoch, dass in
kaum einem (wom(Sglich in keinem) dieser Bilder eine so grofﬁc
kiinstlerische Feinarbeit oder intellektuelle Komplexitit anzu-
treffen ist wie in den Gemiilden italienischer Maler der Jahre
zwischen 1540 und 1570 fiir die bedeutendsten Hofe, denen
die Gruppe De Backer doch in so vielem verpflichtet war. Das
gewichtige Argument von Carel van de Velde, De Backer sei
noch vor 1585 gestorben, weil seine Bilder keine Spuren der

Gegenreformation zeigten,” scheint gleichwohl schon deswegen

Abb. 3 | Jacob de Backer und Werkstatt: Plantin-Epitaph, Gemalde (Triptychon), Onze-Lieve-Vrouwe-Kathedrale, Antwerpen




Abb. 4 | Werkstatt des Jacob de
Backer: Plantin-Epitaph, Aufden
seiten der Fliigel (Christophorus
und Johannes der Taufer),
Gemadlde, Onze-Lieve-Vrouwe
Kathedrale, Antwerpen

der chrpriif‘ung wert, weil die meisten Werke der Gruppe De
Backer offenkundig fiir Privatsammlungen oder zumindest nicht
fiir liturgischen Gebrauch bestimmt waren, also kaum unter die
Vorschriften des Tridentinums fielen, wihrend die heute der
Gruppe zugeordneten Gemiilde mit religisen Sujets wenig
studiert sind. Kann es nicht sein, dass die in manchen der re-
ligivsen Bilder der Gruppe De Backer betont vorgefiihrte Imi-
tation eines ,florentinisch-romischen® Stils oder bestimmter
ikonographischer Komponenten in der 6ffentlich prisentierten
Malerei erst nach 1585 wieder moglich bzw. von Auftraggebern
erwiinscht war? Bevor diese Frage nicht griindlich eréreert ist,
darf es mindestens als strittig gelten, ob die Antwerpener Fi-
gurenmalerei nach diesem Datum ausschliellich und sofort an-

deren Stilidealen als denen De Backers anhing,

Weltgerichtsdarstellungen der Gruppe De Backer

Keine Spuren der ,Reform® in den De Backer /ugus(hriclwnvn

Bildern? Was das Thema des vorliegenden Buches angeht, fillt

der Blick fast sofort auf das so genannte Plantin-Epitaph (Abb.

3) in der Antwerpener Kathedrale, das Triptychon zur Erin-
nerung an den 1589 verstorbenen Christophe Plantin. Das
Plantin-Epitaph wird erst (oder immerhin schon) in gedruckten
Quellen des 18. Jahrhunderts als Werk des Jacob de Backer
genannt, wobei es in diesen Quellen aber offenbar nur um das
Mittelbild geht, ein 136 x 104 cm messendes Weltgericht auf
Holz, nicht hingegen um die qualitativ abfallenden Fliigel mit
mafstiblich abweichenden Darstellungen von Christophe Plan-
tin (links) und dessen Ehefrau Jeanne de Riviére, jeweils mit
Kind(ern) und heiligem Patron. Etwas niher am kiinstlerischen
Niveau des Hauptbildes stehen die beiden AufSenfliigel (Abb.
4), die — als Grisaillen auf dunkelrotem Grund ausgefiihrte —
Figuren des hl. Christophorus und Johannes des Tiufers
zeigen.” Obwohl das Todesdatum von Plantin keineswegs mit
dem Produktionsdatum des Gemiildes identisch sein muss,
zeigt das Weltgericht die Hand eines arrivierten Meisters, der,
wie insbesondere die untere Hilfte des Bildes erweist, eine starke

Affinitit zum Figurenstil der romisch-florentinischen Michelan-
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gelo-Nachfolge hatte, also sowohl kunstvoll verrenkte Leiber
als auch eine Plastizitit bevorzugte, die wiederum an das Exem-
pel Giambolognas denken lassen. Speziell wenn der Maler, dhn-
lich wie im Fall der Oppenbergh-Serie, Details aus graphisch
verbreiteten K()mposirioncn von Stradanus (etwa die Quattuor
Novissima von Adriaen Collaert nach Stradanus®) verwendet
hat, dienten solche plastischen Eindriicke als Korrektive fiir die
cher gering ausgeprigten Kérpervolumina der gestochenen
Modelle.

Wie stets in der Gruppe De Backer sind auch fiir das Welr-
gericht in der Antwerpener Frauenkirche diverse Varianten
oder Repliken bekannt, obwohl man in vielen Fillen besser
von Darstellungen mit deutlich abweichender Komposition

und inhaltlich anderen Akzenten sprechen sollte.”® Selbst fiir

eine ()lgrisaillc auf Papier (Abb. 5), die jiingst vom Kunst-

Eckhard Leuschner

handel als ,,Vorstudie* fiir das Mittelbild des Plantin-Epitaphs
apostrophiert wurde, ist angesichts von Unterschieden in den
Details keineswegs eindeutig auf das Bild in der Antwerpener
Kathedrale zu beziehen.” Von den kompositionell besonders
deutlich abweichenden Weltgerichts-Darstellungen der Gruppe
De Backer trigt eine, die querformatige Fassung mit den
Maflen 164 x 198 cm im Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten in Antwerpen (Abb. 6), — auf einem Grabstein — die
Namensaufschrift Jacob de Backer und das Datum 1571. Es
ist angezweifelt worden, dass dieses Datum der tatsichliche
Entstehungszeitpunkt und der Name De Backers ein Hinweis
auf die eindeutige Urheberschaft des Bildes sei; dagegen spreche
schon die im Vergleich zum Plantin-Epitaph deutlich
schwichere malerische Qualitit, also der Charakter einer Werk-

28

stattarbeit.”® Auch bei weiteren Weltgerichts-Bildern aus der

Abb. 5| Jacob de Backer
zugeschrieben: Weltgericht,
Ol auf Papier, Privatbesitz




Abb. 6 | Jacob de Backer
zugeschrieben: Weltgericht,
Gemadlde, Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten,
Antwerpen

De Backer-Gruppe ist nicht klar, welchen Status sie eigentlich
haben: eigenhiindige, woméglich sogar friiher als das Plantin-
Epitaph entstandene Arbeiten, Werkstattwiederholungen, freie
Paraphrasen von Schiilern, Nachfolgern oder Imitatoren? Her-
ausgegriffen sei das — wiederum im Querformat gehaltene —
Weltgericht im Warschauer Nationalmuseum, weil es ein Werk
von bemerkenswerter malerischer Qualitit ist, das aber
wiederum eine distinkte Komposition aufweist.”” Viele Figuren
finden sich zwar dhnlich im Plantin-Epitaph, doch gibt es im
Warschauer Bild Elemente, die ungleich prominenter als dort
sind, etwa die groflere Zahl an Teufeln und Hollenwesen rechts
unten — gar nicht zu reden von der weiblichen Figur mit dem
Kreuz in der erhobenen linken Hand links unten, eine , Fides*
also, die als bekleidete Figur unter nackten oder fast nackten
Auferstandenen steht und die, bei genauerem Hinsehen, von
einer anderen bekleideten Figur mit einem griinen Zweig in
der Hand, ,,Spes®, und, weiter hinten, von einer ,Caritas“ mit
flammendem Herzen begleitet ist. Huet verstand die Prisenz
dieser drei allegorischen Figuren als Hinweis auf eine Nihe
des Bildes zu protestantischem Gedankengut;* aber dies kann
kcincswcgs als sicher gelten. Die drei Personifikationen sind
dhnlich auch in der Fassung im Koninklijk Museum zu sehen,
fehlen aber im Plantin-Epitaph. War diese Auslassung durch
das kleinere Format bedingt, oder gab es inhaltliche Griinde?
Mit solchen Fragen betreten wir ein Terrain, das im Kontext
des vorliegenden Bandes zentral ist. Insofern soll nichr die
Frage, ob das Plantin-Epitaph oder die genannten stilistisch
verwandten Bilder ,echte Werke von De Backer sind, die let-

zten Seiten dieses Beitrags bestimmen, sondern vielmehr die

womdglich im Bild der Frauenkirche erkennbare religiose

Uberzeugung des Auftraggebers, verbunden mit der Frage
danach, ob (und wenn ja: wie genau) sich dergleichen in-
haltliche Aspekte auch an der Stil- und Motivwahl festmachen

lassen.

Das Weltgericht einer Grofverlegers

Fast unnétig zu erwihnen ist, dass das Thema ,Jiingstes
Gericht“ im 15. und 16. Jahrhundert in den Niederlanden
sehr verbreitet war und bis heute bertihmrte Darstellungen,
etwa von Hieronymus Bosch, hervorgebracht hat.?! Es ist
allerdings deutlich, dass das Plantin-Weltgericht allenfalls in
cinigen der Teufelsfratzen mit den finsteren Gerichtsphan-
tasien von Bosch zu tun hat, die etwa noch den Kupferstich
von Pieter van der Heyden nach Pieter Brueghel (1558) be-
einflussten.?? Viele Autoren betonen, dass das Plantin-Bild —
bei allen Unterschieden im Detail — kaum ohne Michelangelos
1541 vollendetes Weltgericht in der Sixtinischen Kapelle
denkbar ist, sei es in der Wahl des Hochformats, in der Plas-
tizitit der Figuren, im kiinstlerischen Interesse an den Posen
unbekleideter Korper und der mandelférmigen Grundkom-
position der von links aufsteigenden Seligen und rechts hin-
abstiirzenden Verdammten.** Aus solchen vermeintlichen Zi-
taten, die doch eigentlich wenig konkret sind, ist sogar auf
eine Italienreise De Backers geschlossen worden: Der Kiinstler
habe personlich das Fresko in Rom studiert. Aber ein solches
Studium in situ war nicht nétig, kursierten doch lingst zahl-

reiche druckgraphische Reproduktionen und Paraphrasen der
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Komposition. Auch der in Antwerpen titige Kupferstecher

Johan Wierix (1539-1620) produzierte einen entsprechenden

— undatierten — Stich, als Vorlage offenbar die vor 1564 ent-
standene Wiedergabe von Martino Rota (Abb. 7) verwendend,
die oben das Portrit Michelangelos zeigt; wie Rota signierte
Wierix iibrigens auf dem Grabstein unten links (die Namens-
aufschrift ,de Backer” auf dem Weltgericht im Antwerpener
Koninklijk Museum kénnte auf solche Stichvorbilder zuriick-
gehen).* De Backer hiitte also leicht Details des Werks von
Michelangelo als deutliche Zitate vorzeigen kénnen, zumal
er, was Farb- oder Lichteffekte angeht, Gemilde seiner
Lehrergeneration vor Augen hatte, die, wie Frans Floris, in
ihren Bildern kenntlich machten, dass sie das Weltgericht in

der Cappella Sistina personlich wahrgenommen hatten. Doch

Eckhard Leuschner

Abb. 7| Johan Wierix nach
Michelangelo: Weltgericht,
Kupferstich

cbenso wenig wie eine Imitation von ,Weltgerichten® in der
Tradition des Hieronymus Bosch ist das Mittelbild des Plan-
tin-Epitaphs eine ausschliefliche Reprise des Freskos von
Michelangelo.

Kann man iiberhaupt ikonographische Elemente finden; die
das Plantin-Bild cindeutig aus Michelangelos Weltgericht zitiert?
Das erscheint zumindest an einer Stelle méoglich, nimlich bei
den Engeln rechts und links von Christus, die den Seligen bzw.
den Verdammten jeweils ein gedftnetes Buch vorzeigen (Abb.
8). Hier ist, wenn auch riumlich leicht versetzt, ein Detail aus
der Gruppe von Michelangelos Posaunenengeln aufgenommen
(Abb. 9), das eine Passage aus der Offenbarung des Johannes
(20,12) visualisiert: ,Und ich sah die Toten vor dem Thron

stehen, die Grofen und die Kleinen. Und Biicher wurden



Abb. 8 | Jacob de Backer und Werkstatt: Detail aus dem Mittelbild des
Plantin-Epitaph, Onze Lieve Vrouwe-Kathedrale, Antwerpen

aufgeschlagen; auch das Buch des Lebens wurde aufgeschlagen.
Die Toten wurden nach ihren Werken gerichtet, nach dem
was in den Biichern aufgeschlagen war®. Es ist charakteristisch,
dass Michelangelo dasjenige Buch, in dem die Vergehen der
Verdammten verzeichnet sind, sehr viel grofer darstellte. Das
Motiv der aufgeschlagenen Biicher ist in niederlindischen
»Weltgerichten® des 16. Jahrhunderts ziemlich selten; es findet
sich nicht einmal in den ansonsten der Gruppe De Backer
besonders nahe stehenden Darstellungen des Themas von oder
aus der Umgebung von Crispijn van den Broeck.?” Bezeich-
nenderweise begegnet es aber, wenn auch kompositorisch an-
ders integriert, in einem Stich der Evangelicae Historiae Ima-
gines von Hieronymus Nadal (Abb. 10), also in einer jesuiti-
schen Publikation, deren Kupfer die Gebriider Wierix in den
1590er Jahren nach Vorlagen von Bernardino Passeri anfer-
tigten — auch dies ein italienischer Import nach Antwerpen.*
In diesem Stich sind beide von Engeln vorgezeigte Biicher
gleich grofs; deren Differenzierung nach Grofe darf als eigenes
Gut Michelangelos gelten.

Das Detail der beiden Biicher kénnte als fiir das Grabbild eines
Verlegers besonders charakreristisch anmuten — zumal auch vor
dem im linken Fliigel betend gezeigten Christoph Plantin ein
aufgeschlagenes Buch auf einem Pult liegt.”” Allerdings sind
die beiden Biicher dhnlich in den anderen beiden zitierten
»Weltgerichts*- Fassungen aus der Gruppe De Backer zu finden.
Erwihnenswert ist gleichwohl, dass im Plantin-Epitaph — genau
wie bei Michelangelo — ein heiliger Michael als bewaffneter
Scclcnwiigcr fehlt; ein Michael, der u.a. in den beiden De
Backer zugeschriebenen Querformaten im Koninklijk Museum

Antwerpen und im Nationalmuseum Warschau im Hinter-

Abb. 9 | Michelangelo: Weltgericht (Detail), Sixtinische Kapelle,
Vatikan

grund zu sehen ist und der, so kann man anfiigen, recht promi-
nent auch im schon erwihnten Weltgericht des Bernaert van
Orley auftaucht.

Es ist auffillig, dass in der Antwerpener Kunst der zweiten
Hiilfte des 16. Jahrhunderts keine eng an die Komposition von
Michelangelos Welrgericht angelehnten Gemilde des Themas

entstanden — anders als etwa in Miinchen, wo Hans Mielich

Abb. 10 | Gebriider Wierix nach Bernardino Passeri: Weltgericht in den
+Evangelicae Historiae Imagines* des Jeronimo Nadal, Kupferstich

Iteerichts-lkonographie und Imitation italienischer Kunst im Antwerpen des spdten 16. Jahrhunderts
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bekanntermaflen schon 1554 das Epitaph des Hofkanzlers Leon-
hard von Fek mit einer durch und durch dem rémischen Vorbild
verpflichteten Darstellung schmiickte.”® Noch Stradanus konnte
es sich leisten, eine Stichvorlage fiir ein , Weltgericht in die
Niederlande zu schicken, die praktisch frei von Zitaten aus dem
Werk Michelangelos war (Abb. 11). Jedoch ist aufgrund der
groflen druckgraphischen Verbreitung der Komposition
Michelangelos wahrscheinlich, dass man auch an der Schelde
bald davon Kenntnis hatte. Mehr noch, fiir die genannten bei-
den Besonderheiten des , Weltgerichts“ im Plantin-Epitaph
sollte vermutlich sehr wohl eine Inspiration durch genau diese
romische Vorlage aufscheinen, und es liegt nahe, dass der
katholische Verleger Plantin den Maler personlich dazu angeregt
hat. Wenn dem so war, dringt sich allerdings die Frage auf:
War das Weltgericht Michelangelos nicht ein wihrend der Ri-
forma in der katholischen Kirche eher umstrittenes Werk?
Die neuere kunsthistorische Forschung differenziert in diesem
Punkt iltere Positionen. Zum Beispiel interpretiert Rolf Qued-
nau das Sixtina-Fresko aufgrund bestimmter Details, etwa der
Prominenz der Mirtyrer, Marias und der pipstlichen Schliissel,
als Ergebnis und konsequenten Ausdruck einer offiziellen
pipstlichen Themenvorgabe, die wahrscheinlich noch von
Clemens VII. formuliert worden war.* Erst die folgenden Pon-
tifikate und einige Missverstindnisse frither Interpreten hitten
diese Ausgangslage verunklirt. Insofern wire es verfehlt, die
Wirkmacht des Werkes von einigen im Umbkreis des Triden-
tinums abgelaufenen Diskussionen um die indezente Nacktheit
bestimmter Figuren und gewisse Eigenmichrigkeiten des
Malers zu beurteilen.® Das Weltgericht Michelangelos war im
16. Jahrhundert und noch lange danach die bekannteste und
von allen Kiinstlern wie Kunstkennern am meisten bewunderte
visuelle Formulierung des Themas. Giorgio Vasari lobte die
einmalige , terribilita e grandezza dell'opera”.*' Auch Peter Paul
Rubens kopierte daraus.*

Gleichwohl sollten aus der Feststellung des Michelangelo-Zi-
tats in dem De Backer zugeschriebenen Weltgericht keine allzu
weit gehenden Folgerungen gezogen werden. Denn andere
Elemente der Komposition unterscheiden sich deutlich: Im
Plantin-Epitaph wird beispielsweise die Madonna lingst nicht
so prominent hervorgehoben wie bei Michelangelo. Auch ist
die Pose Christi nicht genau imitiert, und die Vier Wesen um
Christus finden sich so nicht in der Cappella Sistina. Die Kor-
perlichkeit der Auferstandenen ist zwar durch ihre Nacktheit
betont, insgesamt sind aber etwas mehr Textilien als bei
Michelangelo und auch mehr als in den anderen De Backer
zugeschriebenen Fassungen des Themas verwendet. Ob der
Verzicht auf die drei Personifikationen der theologischen Tu-
genden in Hinsicht auf die beabsichtigte Botschaft des Bildes
signifikant ist, bleibt noch zu erforschen. Personifikationen
dieser Tugenden finden sich nimlich u.a. prominent auch in
Giorgio Vasaris fiingstem Gericht in der Kuppel der Florentiner
Kathedrale.” So oder so ist das Plantin-Epitaph als Ergebnis
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einer Imitation italienischer Kunst in einem weiten, nicht auf
genauestes Kopieren ciner einzigen Vorlage abzielenden Sinn

zZu werten.

Ein Bekenntnisbild fiir die Kathedrale

Momentan ist nicht zu kliren, ob das De Backer zuge-
schriebene Weltgericht erst nach 1585 oder vielleicht doch
schon vorher entstand und ob es tiberhaupt fiir seinen jetzigen
Ort bestellt wurde. Nicht zuletzt angesichts der auch bei Plan-
tin nach 1585 schwierigen finanziellen Situation® ist z.B.
denkbar, dass es sich um die Adaption eines schon in seinem
Privatbesitz vorhandenen ilteren Einzelbildes handelt.” Den-
noch — oder gerade deswegen — ist das Werk in seiner Funktion
als Epitaph Ausdruck und Musterbeispiel der im vorliegenden
Buch interessierenden gesellschaftlichen Rekonstruktion
Antwerpens durch Kunst im spiten 16. Jahrhundert: Nach
Hinzufiigung der Fliigel, speziell der Heiligendarstellungen
auf den Auflenseiten, die — wohl von einem Mitglied der
Gruppe De Backer — stilistisch und farblich auf hergebrachte

46 war allein schon

Standards der Kathedrale bezogen wurden,
die Anbringung eines solchen Triptychons in der durch die
vorherigen konfessionellen Konflikte von ,Bildern® weitge-
hend entleerten Frauenkirche eine genau kalkulierte Inter-
vention. Die Tatsachen, dass eine der katholischen Sache
ergebene Familie (wieder) ein solches Sujet in einer ihr anver-
trauten Kapelle der Kathedrale vorzeigte, dass das Gemilde
stilistisch ,modern war, aber auch an die Ikonographie zuvor
fiir dieselbe Kirche geschaffener Werke, etwa das Weltgerichts-
Triptychon des Bernaert van Orley, ankniipfte und dass speziell
die Erscheinungsweise der Fliigelaulenseiten sich bestens der
Gesamtisthetik der anderen neuen oder neu bestellten Altar-
bilder anpasste, war mindestens so bedeutsam wie das italie-
nische Timbre des Mittelbildes und die fiir einige Zeitgenossen
nachvollziehbaren Verweise auf eines der markantesten Werke
neuerer Kunst in pipstlichem Auftrag: das Weltgericht
Michelangelos in der prominentesten pipstlichen Kapelle
Roms. Schon die Bildstiftung, nicht nur Stil und Motivwahl
waren daher Ausdruck eines betont selbstverstindlichen
katholischen Bekenntnisses, das sich iiber jiingste kiinstlerische
Trends informiert zeigte, aber es dariiber hinaus nicht nétig
hatte noch deutlicher zu werden.

Als Rubens sein Grofies Weltgericht im Jahr 1617, also kaum
zufillig hundert Jahre nach dem Wittenberger Thesenanschlag
Luthers, an die neue Jesuitenkirche in Neuburg an der Donau
lieferte, die noch als protestantischer Kirchbau geplant und be-
gonnen worden war, zeigte sich das Bild in Format und ma-
lerischem Aufwand zwar erheblich groRer als das Plantin-Epi-
taph — in der mit der Aufstellung dieses Gemildes am Hochaltar
wie selbstverstindlich angezeigten (Riick-) Ubernahme eines
Raums fiir die katholische Sache scheint aber strategisch sehr

ihnlich vorgegangen worden zu sein.
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Abb. 1 | Joannes Picquet nach Jan van der Straet gen. Stradanus: Weltgericht, Kupferstich
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Anhang

Die Grabinschrift Plantins gemif3 ihrer Uberlieferung durch
Franciscus Sweertius, Monumenta sepulcralia et inscriptiones pub-

licae privataeq. Ducatus Brabantiae, Antwerpen 1613, S. 65:

Idib. Ianuar. Anno MDXCIX.

Sic nec Fata fallunt, dum fallunt.

Lex posita est, vivendi, moriendi,

Viator.

Disce, quod facis mori, & finem cogita.
D.O. M. S.

CHRISTOPHORO PLANTINO Turonensi
civi & incolae Antverpiano,
Architypographo regio,

Pietate, prudentia, acrimonia, ingenl, magna
CONSTANTIA AC LABORE maximo;
cuius industria atque opera

infinita opera, vetera, nova
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in: Ausst.-Kat. Lucas van Leyden en de Renaissance, hg. von CHRISTIAN
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Me Gelites civem sibi cooptarunt

Sedes beatorum inter & choroi; id quod

CONSTANTIA ET LABORE consecutus sum.

Iohannes Gheesdalius B.M.P.
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