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Felix Thiirlemann

Das Lukas-Triptychon in Stolzenhain

Ein verlorenes Hauptwerk von Robert Campin in einer Kopie
aus der Werkstatt Derick Baegerts

In der evangelischen Kirche in Stolzenhain, einem
kleinen Dorf in Sachsen (Bezirk Cottbus), wird ein
aufgrund seiner Ikonographie und kompositionel-
- len Struktur héchst ungewohnliches Lukas-Trip-
tychon vom Ende des 15. Jahrhunderts aufbewahrt
(Abb. 4). Das Werk hat in der bisherigen kunsthi-
storischen Literatur merkwiirdig wenig Beachtung
gefunden. Dafir ist neben dem abgelegenen Auf-
bewahrungsort sicher auch die traditionelle stilkri-
tische Bestimmung des Werkes verantwortlich.
Das Triptychon wird allgemein als Werkstattkopie
nach einem Original Derick Baegerts betrachtet,
wobei die von Baegert signierte Tafel im Westfili-
schen Landesmuseum Miinster mit dem hl. Lukas
als Maler der Madonna (Abb. 2) die erhaltene Mit-
teltafel des originalen Altarwerks darstellen soll.
Ich méchte im folgenden darlegen, dafl beide, das
Stolzenhainer Triptychon und die Miinsteraner
Einzeltafel, Kopien nach etnem verlorenen nieder-

Die vorliegende Studie ist im Zusammenhang mit einer
geplanten Monographie zum Werk von Robert Campin
entstanden. Dank fiir Anregung, Hilfe und Kritik bet
der Vorbereitung gebithrt Barbara Basting, Luc De-
vliegher, Gerhard von Graevenitz, Andreas Hauser,
Ingo Herklotz, Géza Jdszat, Ines Lamuniére und Georg
Morsch.

1 Zu den Kontakten der westfilischen bzw. niederrheini-
schen Maler mit der niederlindischen Kunst siche etwa
Franz Petri, »Vom Verhiltnis Westfalens zu den 6stli-
chen Niederlanden«, Westfalen 34 (1956), 161-168 und
Barbara Jakoby, Der Einflufi niederlindischer Tafelma-
lerei des 1s5. Jahrbunderts auf die Kunst der benachbarten
Rbeinlande am Beispiel der Verkiindigungsdarstellung
in Koln, am Niederrbein und in Westfalen (1440-1490),
Diss. Koln, Koln 1987.

* Fiir einen Uberblick iiber die Werke dieser Meister siche
Alfred Stange, Deutsche Malerei der Gotik, Bd. 6: Nord-
westdeutschland in der Zeit von 1450-1515, Miinchen/
Berlin 1954.

}Siche den Ausstellungs-Katalog Der Maler Derick Bae-
gert und sein Kreis, Landesmuseum der Provinz West-
falen, Miinster 1937 und den Band 22 (1937) der Zeit-
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lindischen Vorbild sind und daf} die urspriingliche
Komposition aufgrund derin den Kopien noch gut
faflbaren Besonderheiten keinem geringeren als
Robert Campin, dem Meister von Flémalle, zuge-
schrieben werden muf3.

Im Nordwesten Deutschlands, in Westfalen und
am Niederrhein, findet schon friih eine intensive
Auseinandersetzung mit der ars nova der nieder-
lindischen Maler statt. Seit der Mitte des 15. Jahr-
hunderts werden Figurenkompositionen von Ro-
bert Campin und von Rogier van der Weyden - die
Arbeiten Jan van Eycks spielen eine geringere Rol-
le —von den progressiven Kiinstlern regelmifiig als
Vorlagen fiir ihre Altire und Andachusbilder ge-
nommen und mehr oder weniger frei variiert’. Die
Tafeln vor allem der anonymen westfilischen Ma-
ler, der Meister von Liesborn, von Iserlohn und
Schoppingen, belegen vielfach eine direkte Kennt-
nis der Vorbilder, die auf Reisen in die benachbar-

schrift Westfalen mit zusatzlichen Studien und Ergan-
zungen zum Katalog der Ausstellung; Annemarie
Sprung, Derick Bagert aus Wesel, seine Werkstatt und
seine Nachfolge: ein Beitrag zur Geschichte des nieder-
rheinisch-klevischen Kunstschaffens des ausgehenden
Mittelalters, Koln 1937. Vgl. auch den Aufsatz von Ro-
bert Nissen, »Der Stand der Derick-Baegert-For-
schung«, Wallraf-Richartz-Jabrbuch 10 (1938), 139-165.
In der Zwischenzeit konnten Baegert nur noch wenige
weitere Gemilde zugeschrieben werden. Sie sind in
folgenden Aufsitzen vorgestellt worden: Alfred Stange,
»Ein unbekanntes Bild von Derick Baegert«, Die Welt-
kunst 21 (1951), Heft 21, 7 und Hans Kisky, »Ein Altar-
fragment von Derick Baegert aus Bonner Privatbesitz«,
Westfalen 30 (1952), 201203 (beide zum Magdalena-
Fragment, heute in der Sammlung Thyssen-Bornemis-
za); Alfred Stange, »Wiederum ein Fragment von De-
rick Baegert (Johanneskopf in Amsterdamer Privatbe-
sitz)«, Die Weltkunst 24(1954), Heft 15, 4, 7; Joachim Fait,
»Die Kreuzabnahme in Stralsund und ihre Bedeutung
im Werk des Derick Baegert«, Wallraf-Richartz-Jabhr-
buch 20 (1958), 261-74.

+Katalog der Ausstellung Der Maler Derick Baegert (wie
Anm. 3), Nr. 45.



ten niederlindischen Gebiete auch leicht gewon-
nen werden konnte?.

Zu den erwihnten westfilischen Meistern, die
sich an der Kunst der Niederlinder orientierten,
gesellt sich Derick Baegert, der in Wesel am Nie-
derrhein seine Werkstatt hatte. Baegerts Arbeiten
wurden 1937 im Landesmuseum Miinster umfas-
send prasentiert, ein Jahr nachdem Annemarie
Sprung diese in ihrer Dissertation im Uberblick
dargestellt hatte’. Unter den erhaltenen Werken
Baegerts ist ein einziges genau datierbar: das Ge-
rechtigkeitsbild, das er 1493/94 im Auftrag der
Stadtbehorden fiir das Weseler Rathaus schuf+.
Hingegen kann die stilistische Entwicklung des
Malers, der um 1445 geboren sein mufi, aufgrund
der Selbstportrits, die er in seine Golgotha-Dar-
stellungen einzufiigen pflegte (vgl. Abb. 1), in
wichtigen Etappen nachvollzogen werdens. -

Die engen Beziehungen der Malerei Derick Bae-
gerts zur niederlindischen Kunst werden in den
neueren Forschungen dadurch erklirt, daff entwe-
der angenommen wird, der Maler habe einen Teil
der Ausbildung in den Niederlanden absolviert
oder spiter eine lingere Reise dorthin unternom-

1'1'161’16.

5 Zu Derick Baegerts, in die Kreuzigungsaltire integrier-
ten Selbstportrits siehe neuerdings Elisabeth-Maria
Baxhenrich-Hartmann, Der Hochaltar des Derick Bae-
gert in der Propsteikirche zu Dortmund, Dortmund
1984, 112-116 und Abb. ro1-103. Die Figur in Abb. 104 aus
der »Eidesleistung« kann kaum als Selbstbildnis aner-
kannt werden. Als Geburtsdatum Derick Baegerts wird
in der Literatur allgemein »um 1440« genannt. Wenn,
wie mit guten Griinden angenommen werden kann, die
Fragmente einer grofiformatigen vielfigurigen Kreuzi-
gung in der Sammlung Thyssen-Bornemisza von dem
1477/78 fiir die Nikolauskirche in der Weseler Vorstadt

Matena gemalten Altar stammen, ist das Geburtsdatum’

wohl etwas spiter anzusetzen. Derick Baegert, der sich
hier als guter Hauptmann dargestellt hat (Abb. 1), kann
aufgrund der jugendlichen Gesichtsziige damals nicht
viel ilter als dreiflig gewesen sein. Zu den fiinf Fragmen-
tendes Altars und dessen Datierung siehe Isolde Libek-
ke, The Thyssen-Bornemisza collection: Early German
painting 1350-1550, London 1991, Nr. 2529, S. 122ff.
$E.-M. Baxhenrich-Hartmann (wie Anm. 5) vermutet,
Baegert habe einen Teil seiner Lehre in Utrecht absol-
viert. Joachim Fait (wie Anm. 3, 270) postuliert eine
Niederlandreise in den Jahren 1482-84. Die Begriindung
fir die Annahme dieser Reise und ihr Datum steht

Unter den zahlreich erhaltenen Werken Baegerts
sticht eines durch eine besonders deutliche nieder-
lindische Pragung hervor: die Tafel »Der hl. Lukas
malt die Madonna, die sett 1904 zum Bestand des
Landesmuseums Minster gehort (Abb. 2 )7. Es ist
gleichzeitig das einzige seiner Gemilde, das eine
Signatur trigt: auf dem Majolika-Krug am linken
Bildrand sind die Buchstaben »BAEG« zu lesen®.
Auch qualitativ hebtsich die Tafel von der iibrigen
Produktion Baegerts ab.

So bezeichnet Annemarie Sprung in ihrer Mono-
graphie die Miinsteraner Tafel als »die reifste Ar-
beit Derick Bagerts<?. Sie betrachtet sie - trotz
gewisser Bedenken — als ein Spatwerk, das nach
dem Weseler Gerechtigkeitsbild von 1493/94 ent-
standen sei, da der Maler im Vergleich zu jenem
Werk, was die Raumdarstellung betrifft, Entschei-
dendes hinzugelernt habe. Die zentralen Ab-
schnitte aus Sprungs stilistischer Charakterisie-
rung des Lukas-Bildes (Abb. 2) seien hier zitiert:
»Der Bithnenraum wird nicht mehr kastenformig,
parallel zur Bildebene gestellt, sondern schrig in
die Tiefe gebaut. Da die Schwellenlinien und die
Kontur der Deckenbalken willkiirlich auf den
Bildrindern ansetzen, wird die Raumdarstellung

jedoch auf schwachen Fuflen. Entscheidende dirckte
Kontakte Baegerts mit der niederlindischen Kunst ha-
ben zweifellos schon friher stattgefunden. Schliefllich
haben dic Forschungen von Theodor Rensing gezeigt,
dafl Baegert auch tber einen Schiiler und Verwandten
Beziehungen zu den niederlindischen Gebieten hatte.
Sein Neffe und Schiiler Jan Joest von Kalkar starb 1519 in
Haarlem, wo er die Schwester von Bartholomius
Bruyn, selber Sohn eines in Haarlem ansissigen Malers,
geheiratet hatte. (Vgl. Theodor Rensing »Neue Funde
zur Derick-Baegert-Frage«, Westfalen 22(1937), 242253,
vor allem 251f).

7Siehe Paul Pieper (Hg.), Westfilisches Landesmusenm
[...J: Die deutschen, niederlindischen und italienischen
Tafelbilder bis um 1530, Munster 1986, Kat.-Nr. 163,
S. 333-338 mit guter farbiger Abbildung. Das Werk wur-
de aus dem Antwerpener Kunsthandel angekauft, wo-
hin es angeblich aus Berliner Privatbesitz gelangte. Die
Vermutung Piepers, wonach die Tafel »urspringlich fir
den Altar der Malergilde in Baegerts Heimatstadt Wesel
bestimmt war«, ist nicht zu belegen.

#Die Signatur wurde 1936 von Theodor Rensing ent-
deckt. Der letzte der vier Buchstaben ist nicht deutlich
zu erkennen.

9 Annemarie Sprung, wie Anm. 3, 3s.
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1. Derick Baegert, Fragment einer Kreuzigung.
Madrid, Sammlung Thyssen-Bornemisza

entschieden von der Fliche gelost, und die zahlrei-
chen Uberschneidungen der Vertikalen und Hori-
zontalen, denen die vielen Ecken und Kanten ge-
niigend Gelegenheit bieten, fithren den Blick des

© Ibid., 35f.

"»Ein Altarbild der Gebriider Diinwege in der Kirche zu
Stolzenhain«, Heimatkalender fiir den Kreis Schweinitz
6 (1925), 23f, ohne Autorenangabe, wihrend im Katalog
der Ausstellung Der Maler Derick Baegert von 1937 (wie
Anm. 3) und bei Pieper (wie Anm. 7) Spaemann als
Verfasser genannt wird. Die Mafle des Stolzenhainer
Triptychons sind (ohne Rahmen): 116 x 86 cm (Mittelta-
fel), je 115 x 39 cm (Fliigel); die Einzeltafel in Miinster
miflt 113 x 82 cm. Das Triptychon ist, wie die Tafel in
Miinster, auf Eichenholz gemalt. Rahmen und Schar-
niere sind original. Die urspriingliche Fassung der Rah-
men bestand wahrscheinlich aus Blattgold (fiir die inne-
re Zierleiste) und dem gleichen dunklen Braun, das auf
den Riickseite der Fliigel, die offenbar nicht figiirlich
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Beschauers folgerichtig in die Raumtiefe hinein.
Jedoch kommt eine mathematisch errechnete Per-
spektive auch hier nicht in Anwendung. [...] Daf§
trotzdem der Eindruck eines wirklich >lufterfiill-
ten« Tiefenraums entsteht, liegt daran, dafl Bagert
gelernt hat [...], stirker auf die atmosphirischen
Eigenschaften des optischen Raumes einzugehen.
[...] Durch das geoffnete Fenster stromt die Hel-
ligkeitin das Gemach ein und bindet die Einzeldin-
ge zu raumlicher Einheit zusammen.« Diese Aus-
sagen korrigiert Sprung jedoch durch einen kriti-
schen Zusatz: »Bagerts kompositorische Schwi-
che, die einzelnen Raumteile unverbunden neben-
einander zu setzen, ist, wie die Abtrennung des
Seitenraumes durch Siule und Rundbogen und
durch seine von dem vorderen Biihnenraum ab-
weichende parallele Anordnung zeigt, auch auf
dieser Tafel noch nicht iiberwunden«™®©,

Dieses negative Urteil iiber die Raumstruktur
war nur deshalb méglich, weil der Autorin nicht
bekannt war, dafl in der Miinsteraner Tafel blof§
das Fragment einer umfassenderen mehrteiligen
Komposition vorliegt. Schon 1926 hatte Spaemann
auf das Triptychon in der evangelischen Kirche in
Stolzenhain hingewiesen, dessen Mittelpaneel der
Miinsteraner Tafel auch in den Maflen recht genau
entspricht (Abb. 4)™. Die Fliigel in Stolzenhain
zeigen links einen schreibenden Heiligen und
rechts eine fiir die damalige Zeit seltene Szene: den
hl. Joseph in Begleitung des Jesusknaben bei seiner
Arbeit als Zimmermann. Das Triptychon wurde
1937 in Miinster ausgestellt und konnte dort mit
dem signierten Werk des Landesmuseums vergli-
chen werden'. Aufgrund des Vergleichs kam Paul

bemalt waren, in einzelnen Spuren noch festgestellt
werden kann. Die Malfliche ist sehr mattund weist viele
Fehlstellen auf, die aber — mit Ausnahme der Nasenpar-
tie der Muttergottes — nicht die Inkarnate betreffen. Die
Fehlstellen wurden bereits fiir die Ausstellung von 1937
ohne vorherige Auskittung ausgemalt. Einige wenige
sind seitdem dazugekommen. Ende 1991 wurde das
Triptychon in den Werkstitten des Westfilischen Lan-
desmuseums erneut konservatorisch betreut. Auf wel-
chen Wegen das Triptychon nach Sachsen gelang ist,
kann nicht nachgewiesen werden (miindliche Auskunft
von Dr. G. Jaszai vom Westfilischen Landesmuseum in
Miinster).

> Die Moglichkeit zu einem direkten Vergleich der beiden
Werke hat sich mittlerweile wieder ergeben. Da die
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2. Derick Baegert, Der hl. Lukas malt die Madonna.

Miinster, Westfilisches Landesmuseum

Pieper zu dem von der spiteren Forschung unbe-
fragt iibernommenen Schlufl, dafl es sich beim
Stolzenhainer Triptychon um eine Werkstattkopie
nach einem Original von Derick Baegert handle,
von dem sich in Miinster die Mitteltafel erhalten
habe?. Eine genaue Untersuchung der Werke in
Miinster und in Stolzenhain zeigt jedoch, daff ihr
Verhiltnis zueinander komplizierter ist und nur
dann befriedigend erklirt werden kann, wenn man
einen verlorenen Prototyp postuliert, auf den sich
beide beziehen (vgl. Anhang).
evangelische Kirche in Stolzenhain 1991 wegen Wieder-
herstellungsarbeiten geschlossen werden mufite, wurde
das Triptychon in das Westfalische Landesmuseum ge-
bracht. Bis zu dem fiir 1993 vorgesehenen Abschluf} der
Bauarbeiten in Stolzenhain bleibt das Triptychon neben

der Tafel aus dem Besitze des Landesmuseums in Miin-
ster ausgestellt.

Andererseits mufl auch Sprungs Spitdatierung
der Miinsteraner Tafel aufgrund der fortgeschrit-
tenen Raumdarstellung, die von den tibrigen For-
schern mit Ausnahme von Robert Nissen ebenfalls
iibernommen wurde, widersprochen werden. Der
Malstil des Werkes weist eindeutig in die Zeit um
1470%. Es gibt nur ein Gemilde im Gesamtwerk
Baegerts, dessen Raumstruktur mit den Lukasge-
milden in Miinster und Stolzenhain verglichen
werden kann: die Geiffelung Christi, in der Aus-
filhrung zweifellos ein Werkstattprodukt (Abb.

13 Paul Pieper, »Der Lukasaltar des Derick Baegerts,
Westfalen 22 (1937), 233-235.

14 Robert Nissen (wie Anm. 3), 154: »gleiche Zeit wie die
drei iibrigen Miinsterischen Stiicke«. Meiner Meinung
nach ist die Lukastafel noch vor diesen entstanden.

s Siehe Pieper, Katalog Miinster (wie Anm. 7), Inv.-Nr. 59
WKV (zur Zeit nicht ausgestellt).
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7)5. Die Analogien in der Gestaltung des Raumes
(nach rechts verschobener exzentrischer Augen-
punkt, durch eine Saulenarkade abgetrennter Ne-
benraum links, Stadtausblick rechts) weisen deut-
lich auf die Komposition der Lukastafeln zuriick
und zeugen gleichzeitig, da sie viel weniger strin-
gent eingesetzt sind, von einem nur oberflichli-
chen Verstandnis der Vorlage.

Die vollstindige Komposition, wie sie in Stolzen-
hain tiberliefert ist, besitzt eine zwar auflerordent-
lich komplexe, jedoch vollig kohirente Raum-
struktur. Mit der Entdeckung dieses Werkes sind
auch die Anklinge an die niederlindische Malerei
dichter geworden. Die meisten weisen deutlich auf
Robert Campin, dessen Meérode-Triptychon
(Abb. 3) auf dem rechten Fliigel ebenfalls den hl.
Joseph bei der Arbeit zeigt'.

16 In jiingerer Zeit ist die Identitit des Meisters von Flé-
malle mit Robert Campin, dem Lehrer von Rogier van
der Weyden, bisweilen — ohne triftige Argumente —
wieder in Frage gestellt worden. Auch der Umfang des
authentischen Werkes wird — dies zum Teil mit guten
Griinden — wieder diskutiert. Der Klarheit halber sei
erwihnt, dafl ich folgende Werke zum sicheren Bestand
aus der frithen Schaffensperiode Campins (vor 1430)
zahle: Hl. Johannes (Triptychon-Fragment), Cleve-
land; Seilern-Triptychon, London; Mérode-Tripty-
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3. Robert Campin, Mérode-Triptychon. New York, Metropolitan Museum of Art, Cloisters Collection

Es hat in der kunsthistorischen Literatur bereits
vereinzelt Hinweise darauf gegeben, daf die in
Miinster und Stolzenhain belegte Komposition
keine Erfindung des in Wesel titigen Derick Bae-
gert sein kann. Carl Georg Heise betrachtete die
Miinsteraner Tafel in seiner Uberblicksdarstellung
iiber die norddeutsche Malerei vorerst als das an-
ziehendste Werk des Meisters, schrinkte diese Be-
urteilung jedoch mit folgender Bemerkung ein:
»[...] aber nicht eigene Erfindungsgabe, sondern
niederlindisches Vorbild hat fast alle Einzelheiten
der anheimelnden Bildwirkung bestimmt«7. Und
Wolfgang Pilz stellte in seiner Untersuchung zur
Verwendung der Triptychonform in der frithen
deutschen Malerei fest, daff der Altar in Stolzen-
hain mit seinen »genreartigen Seitenszenen« in
Deutschland isoliert dasteht®. Gemaf diesen bei-

chon (ohne linken Fliigel), New York. Aus stilistischen
Griinden sind auszuschlieffen: Verkiindigung und Ver-
mihlung Mariens, Madrid, die jedoch beide auf Kom-
positionen Campins zuriickgehen.

7 Carl Georg Heise, Norddeutsche Malerei: Studien zu
ihrer Entwicklungsgeschichte im 1s. Jabrbundert von
Kéln bis Hamburg, Leipzig 1918, 46. Heise schreibt dem
damaligen Forschungsstand entsprechend die Miin-
steraner Tafel dem »jiingeren Duenwege« zu.



4. Derick Baegert und Werkstatt, Lukas-Triptychon. Stolzenhain, Evangelische Kirche

den Urteilen wire Baegert weder fiir die Gesamt-
struktur noch fiir die Details der Komposition
verantwortlich gewesen.

Diese gewichtigen Hinweise darauf, daff Baegerts
Tafel in Miinster beziehungsweise das Stolzenhai-
ner Triptychon als Kopien nach einer niederlindi-
schen Vorlage betrachtet werden miissen, sind in
der Forschung nicht aufgenommen worden. All-
gemein ist im Zusammenhang mit den beiden Lu-
kas-Gemilden nur die Rede von »Einfliissen« und
»Anregungen« der niederlindischen Malerei, vor
allem jener Rogier van der Weydens, auch wenn
bisweilen — gerade mit Bezug auf den Josephsfliigel
—auf Campinund das Mérode-Triptychon verwie-

8 Wolfgang Pilz, Das Triptychon als Kompositions- und
Erziblform in der deutsche Tafelmalerei von den An-
féangen bis zur Diirerzeit, Miinchen 1970, 214.

19'Vgl. Rolf Wallrath im Ausstellungskatalog Herbst des
Mittelalters: Spitgotik in Koln und am Niederrbein,
Kunsthalle Koln, 1970, si: »Wahrscheinlich ist auch
Robert Campin, der sogen. >Meister von Flémalle« fiir
diese Zeichensprache verantwortlich gewesen ...« und
Paul Pieper (wie Anm. 7), der auf Campins Mérode-

sen wird®. Einer der Griinde dafiir mag darin
liegen, daf seit 1913 ein Werk von Colijn de Coter
(Abb. 6) mit einem verlorenen Lukas-Bild von
Robert Campin in Verbindung gebracht wird. Auf
dieses Gemilde von de Coter ist deshalb, bevor ich
meinen neuen Vorschlag darlegen kann, niher ein-
zugehen.

Vorausgeschickt sei, dafl es keinen sicheren Be-
weis dafiir gibt, dafl bereits Robert Campin, wie es
fiir zahlreiche bedeutende niederlindische Maler
nach ihm belegt ist, ein oder mehrere Gemilde mit
dem Thema »Der hl. Lukas malt die Madonna« als
Geschenk oder im Auftrag fiir die Kapelle seiner
cigenen oder einer fremden Gilde geschaffen hat*.

Triptychon verweist, ohne jedoch einen stilistischen
Zusammenhang zu postulieren. Auch in der Einleitung
zur Kataloggruppe Derick Baegert verweist Pieper nur
auf die »Werke Rogiers van der Weyden«, die Baegert
auf Reisen kennengelernt habe. Nur ausnahmsweise
wird fiir einzelne Werke die Moglichkeit erwogen, Bae-
gert habe die ganze Komposition eines niederlindi-
schen Malers iibernommen, so von Stange (wie Anm. 2),
56 und 59. Joachim Fait (wie Anm. 3) hat aufgezeigt, daf}
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Das Dokument, wonach man in Tournai fiir das
Seelenheil des berithmten fritheren Zunftmitglieds
und Sohnes der Stadt, Rogier van der Weyden, eine
besonders feierliche Totenmesse hielt und dabei
»vor dem hl. Lukas (devant S. Luc) Kerzen aufge-
stellt hat«?', beweist nur die Existenz einer Darstel-
lung des hl. Lukas (als Gemilde oder Skulptur) auf
dem Alrar dieser Gilde im Jahre 1464. Wenn den-
noch in der Forschung ein Lukas-Gemilde Robert
Campins postuliert wird, so deshalb, weil es in den
Niederlanden neben dem von Rogier van der Wey-
den popularisierten zeichnenden Lukas eine ande-
re Darstellungstradition des hl. Lukas gibt, bei der
dieser der Madonna gegeniiber an der Staffelei
sitzt, und die auf einen offenbar ebenso berithm-
ten, aber verlorenen Archetyp zuriickgeht. Die
auflergewohnlich innovative Rolle, die Robert
Campin im Bereich der Ikonographie gespielt hat,
schliefft nicht aus, dafl er der Erfinder der in den
Niederlanden zu Beginn des 15. Jahrhunderts ge-
prigten neuen Darstellungsform war, die den hei-
ligen Maler in der Gegenwart von Maria und Kind,
also der neuen realistischen Asthetik entsprechend
diese portritierend zeigt.

Diese Spekulationen zur méglichen Rolle Cam-
pins bei der Entwicklung der Lukas-Darstellung
konnen erkliren, weshalb das kiinstlerisch eher

die »Kreuzabnahme« im Museum von Stralsund sich
eng an ein niederlindisches Vorbild anschliefit.

20 Dies ist fiir Rogier van der Weyden (Gilde von Briissel)
wahrscheinlich; belegt ist es fiir Quentin Massys (Gilde
von Antwerpen), Maerten van Heemskerck (Gilde von
Haarlem), Jan Gossaert (Gilde von Mecheln), Lancelot
Blondeel (Zunftbanner und Gemilde fir Gilde von
Briigge). Vgl. dazu Dorothee Klein, St. Lukas als Maler
der Maria: Ikonographie der Lukas-Madonna, Berlin
1933, Anm. 94.

% Georges Hulin de Loo, »Weyden (Rogier dela Pasture),
alias Van der)«, Biographie nationale belge, vol. 27,
Briissel 1938, col. 228.

22 Max Jakob Friedlinder, Jabrbuch der koniglich prenfii-
schen Kunstsammlungen 29 (1908), 229. Auf dem Ge-
wandsaum der Maria ist zu lesen: COLYN. DE. CO-
TER/PINGIT.ME.IN.BRABANCIA.BRUSELLE.
Jeanne Maquet-Tombu, Colyn de Coter, peintre bruxel-
lois, Briissel 1937, 17f hat bemerkt, daff die Angabe des
Entstehungsortes (Brabant als Giitesiegel!) den Schiuff
zulaflt, dafl das Werk fiir den Export bestimmt war. Die
Hypothese von Jean Riviére, »Réflexions sur les Saint
Luc peignant la Vierge flamands; de Campin a Van
Heemskerck«, Jaarboek van het koninklijk museum
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bescheidene Werk Colijn de Coters in der Litera-
tur eine so starke Beachtung gefunden hat. Das
signierte Gemilde ist zuerst von Max Jakob Fried-
linder, wenn auch nur in allgemeinen stilcharakte-
risierenden Begriffen, mit dem Meister von Flé-
malle in Verbindung gebracht worden. Die Tafel
erinnerte ihn »nicht so stark an Rogiers klassische
Gestaltung dieser Gruppe als an den Flémalle-
Meister, nach dessen Vorbilde Zimmertraulichkeit
und Helldunkelwirkung mindestens erstrebt
sind«?2,

Aufgrund dieser Anklinge an den Stil Campins
entwickelte Grete Ring in ihrer Dissertation zum
altniederlindischen Portrit eher beildufig zwei
Hypothesen: (1) dafl der Meister von Flémalle vor
Rogier van der Weyden eine Lukasmadonna ge-
malt habe, und (2) daf} eben dieses Werk in Colijn
de Coters Tafel in einer »freien Nachbildung«
erhalten sei®. Diese doppelte Hypothese wurde
zuerst von Dorothee Klein in ihrer Studie zur
»Lukasmadonna«*4und dann von Erwin Panofsky
wieder aufgenommen. Merkwiirdigerweise aber
machte Panofsky, nachdem er in der Liste der
Kopien nach verlorenen Werken Campins »possi-
bly, a >St. Luke Painting the Virgin« reflected in a
picture by that great parasite of the past, Colin de
Coter« aufgefithrt hatte,® bei der genaueren Be-

voor schone kunsten, Antwerpen 1987, 75f, wonach Co-
ters Tafel, die genau die gleichen Mafle besitzt wie
Rogiers Lukas-Tafel, dazu bestimmt gewesen sei, diese
in der Kapelle der Briisseler Gilde zu ersetzen, iiber-
zeugt nicht. Das Entstehungsdatum von Coters Werk
ist umstritten. Maquet-Tombu, 100, datiert es in die
mittlere Schaffenszeit, wihrend C. Périer-d’leteren,
Colyn de Coter et la technique picturale des peintres
flamands du X Ve siécle, Brissel 1985, 56 tiberzeugender
darin ein Jugendwerk sieht und fiir ein Datum vor 1493
pladiert.

3 Grete Ring, Beitrige zur Geschichte Niederlindischer
Bildnismalereien im 15 und 16, Jabrbundert (= Beitrage
zur Kunstgeschichte N.F. 40), Leipzig 1913, 105, Anm. 1:
»Vielleicht stammt eine noch frithere Fassung [des von
Rogier van der Weyden gestalteten Themas der Lu-
kasmadonna] vom Meister von Flémalle. Im Original
gleichfalls verschollen, diirfte sie uns in freier Nachbil-
dung in einer Tafel des Colijn de Coter in Vieure vorlie-

en.«

%4 Dorothee Klein (wie Anm. 20), 40.

s Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting: its Ori-
gin and Character, Cambridge 1953, 175.



sprechung des Werkes aus der doppelten Vermu-
tung Grete Rings eine doppelte Behauptung. Die
Existenz eines entsprechenden Gemildes von
Campin wird jetzt fraglos vorausgesetzt und das
Verhiltnis von de Coters Werk zu dem seiner
vermeintlichen Vorlage nicht mehr als »Reflex«,
sondern als »Uberlieferung« charakterisiert: »In
his [d. h. Campins] >St. Lukes, transmitted to us
through Colin de Coter’s picture at Vieure, the
Virgin has deigned to descend to St. Luke’s work-
shop in the flesh«?.

Die Autoritit Panofskys hatte zur Folge, daff
seither die These, bei Colijn de Coters Tafel handle
es sich um eine Kopie eines verlorenen Lukas-
Bildes von Robert Campin, meist unbefragt iiber-
nommen wird. So behandelt etwa Gisela Kraut in
ihrer Dissertation Lukas malt die Madonna Colijn
de Coters Werk unter dem Titel »Der Meister von
Flémalle«?. Eine Ausnahme macht Jean Riviere,
der sich eingehend mit de Coters Tafel auseinan-
dersetzt und deren Verhiltnis zu einem méglichen
verlorenen Werk Campins kritisch bespricht.
Auch Riviére glaubt an die Vorbildrolle Campins
fiir de Coter; von Campins Lukasbild stamme die
Grundidee (idée de base) fiir die Tafel in Vieure;
man kénne jedoch nicht von einer Kopie im enge-
ren Sinne sprechen wie im Falle des Trinititsbildes
im Louvre 2.

Zahlreiche Elemente in der Tafel von de Coter
verweisen nach Riviere auf Campin, etwa die Art
und Weise, wie die Hauptfiguren in den Vorder-
grund gesetzt sind, sowie zahlreiche fir diesen
Maler charakteristische Details (etwa der Kamin,
die durch ein Kreuz unterteilten Fenster und Tiire,
das Stilleben in der rechten oberen Ecke, der mit

6 Ibid., 254. Vgl. zur Frage des Verhiltnisses von Colijn de
Coters Tafel zu Campin auch die Ausfihrungen bei
Colin T. Eisler, Les primitifs flamands des anciens Pays-
Bas méridionaux au XVe siécle, vol. 41 New England
Museums, Briissel 1961, 8s.

%7 Gisela Kraut, Lukas malt die Madonna : Zeugnisse zum
kiinstlerischen Selbstverstindnis in der Malerei, Worms
1986, 271f.

% Jean Riviere (wie Anm, 22), 28. Das Trinitdts-Tripty-
chon de Coters, von dem im Louvre das Mittelbild und
der mit einem Fragment vom verlorenen linken Fliigel
erginzte rechte Fliigel erhalten sind, ist eine Kopie nach
einem auch sonst sehr hiufig kopierten Originalim Stile

der Herstellung von Mausefallen [sic] beschiftigte
hl. Joseph). Kompositorische Schwichen und Ei-
genheiten wiirden jedoch anzeigen, daff der Maler
sich von seiner Vorlage deutlich entfernt habe,
etwa die unsichere Lage des Kindes auf dem Scho-
3¢ der Mutter, das Fehlen der sonst bei Campins
Innenriumen tblichen niederen Zimmerdecke.
Riviére vermutet, daff es sich bet Campins Original
um ein Triptychon gehandelt habe, und wagt sogar
eine zeichnerische Rekonstruktion des Werkes
(Abb. s5): der hl. Joseph nimmt - wie im Mérode-
Triptychon (Abb. 3)-auf demrechten Fliigel Platz;
Lukas wird in den linken Fliigel gesetzt, wobei der
Autor selber bemerkt, daf} in dieser Stellung wohl
zu wenig Platz fiir die Staffelei bliebe.

Vieles an dieser Rekonstruktion mutet willkiir-
lich an, etwa die Vertauschung der Plitze des Ma-
lers Lukas und der Madonna oder die Lage des
Kindesam Boden (nachdem Vorbild von Campins
Geburtsdarstellung in Dijon). Problematisch aber
ist vor allem die Art und Weise, wie Riviere und
andere Forschervorihmdie campinesken Elemen-
te im Werk de Coters gewichten. Es fillt auf, daff
viele davon, wieder Kamin mitdem leeren Kerzen-
halter, der Konvexspiegel, die aus einem Buch
hervorquellende Schriftrolle und der 16cherboh-
rende hl. Joseph, in der Zeit um 1500 bereits aller-
seits beliebte Versatzstiicke geworden sind, deren
Existenz keinesfalls den Schluf zulifit, es wiirde
dem Werk, in denen sie auftreten, eine Komposi-
tion Robert Campins zugrundeliegen, in denen
diese bereits in ihnlicher Anordnung vorkom-
men®?.

Das Motiv des hl. Joseph zum Beispiel, der mit
einem Drillbohrer Locher in ein Brett bohrt,

Robert Campins. Von der Urfassung hat sich die Mit-
teltafel in Lowen wahrscheinlich im Original erhalten.
Abb. bet Max ]. Friedlinder, Early Netherlandish Pain-
ting, Bd. 2, Briissel 1967, Nr. 71a, plate 99. Die Kompo-
sition ist zweifellos ein Pastiche nach verschiedenen
Werken Campins und kann entgegen der iiblichen Mei-
nung nicht von diesem selbst stammen.

29 K ritisch zu diesem Verfahren hat sich bisher, soweit ich
sehe, nur Henri Pauwels, »Naar aanleiding van cen
gravure naar Quinten Metsys«, De gulden passer s3
(1975), 248—262, dort Anm. 28, S. 259, gedufler: »De
aanwezigheid van Flémalleske elementen in de Lukas-
Madonna von Colijn de Coter te Vieure [...], lijkt ons
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5. Rekonstruktion eines Lukas-Triptychons von
Robert Campin (Jean Riviére)

stammt aus dem Mérode-Triptychon (Abb. 3), wo
es in die theologische Gesamtaussage des Werkes
prazise integriert ist. Das Locherbohren hat dort
den Status einer »Ersatzhandlung«, die anzeigen
soll, dafl der Nahrvater Jesu — er ist von Marias
Wohnraum durch eine geschlossene Mauer ge-
trennt — mit dem Ereignis der Menschwerdung
Christi nichts zu tun hat. Dieses Verstindnis des
Motivs scheint auch noch, wie es Josephs raumli-
che Absonderung von Mutter und Kind anzeigt, de
Coters Werk zugrunde zu liegen, auch wenn das
Motiv im dortigen thematischen Kontext weniger
stark motiviert ist3°.

Vergleicht man die in Stolzenhain iberlieferte
Komposition aus der Werkstatt Derick Baegerts
(Abb. 4) mit der Tafel de Coters (Abb. 6), wird
sofort klar, daf} das Stolzenhainer Triptychon viel
eherden Anspruch erheben kann, einenverlorenen
Lukasaltar von Robert Campin im Sinne einer
Kopie wiederzugeben. Es iiberrascht vorerst, daf§
in Stolzenhain einige der von Jean Riviere fiir
Campins Archetyp postulierten Elemente reali-
siert sind, so die Triptychonform und die niedere
Decke. Aber auch die fiir Campins Innenraumdar-

hiervoor geen afdoende bewijs«. Aufschlufireich ist
Friedrich Gorissen, Das Stundenbuch der Katharina
von Kleve: Analyse und Kommentar, Berlin 1972, 965—
997, wo die flemallesken Versatzstiicke fiir die Miniatu-
renddieser Handschrift systematisch zusammengestellt
sind.

3°Zur Begriindung dieser Interpretation des Motivs und
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stellungen charakteristischen Stilelemente, die
Friedlinder in de Coters Tafel in Spuren festma-
chen konnte, nimlich »Zimmertraulichkeit und
Helldunkelwirkung«, sind viel deutlicher wahrzu-
nehmen. Es wire schliefllich ein leichtes, fiir den
Stolzenhainer Altar ebensoviele campineske Moti-
ve aufzuzihlen wie fiir de Coters Werk. Erwihnt
seien etwa, um nur den Josephsfliigel in Betracht zu
ziehen: der Drillbohrer, Josephs Trippenschuhe
und der dreibeinige Hocker im Vordergrund.

Isolierte Wiederholungen von Motiven konnen
jedoch fiir die Kopienkritik — wie erwahnt — nicht
entscheidend sein. Differenzen zihlen ebensosehr.
Die Tatsache, dafl die Josephsszene gegeniiber dem
Mérode-Triptychon in kreativer Weise neu gestal-
tet ist, spricht eher fiir die Autorschaft eines noto-
rischen Erfinders wie Campin als eine Motivwie-
derholung, wie de Coters Bild sie zeigt. Selbst
Campins »Realismus«, Zeugnisse seiner unge-
wohnlichen Beobachtungslust gegeniiber den
Dingen des Alltags, ist— gerade beim Josephsfligel
(Abb. 10) —sehr deutlich erfahrbar. Ich mochte nur
auf die charakteristische Wiedergabe des Hack-
klotzes hinweisen, der dem Zimmermann als Ar-
beitsgrundlage dient: auf die dem Baumstrunk
noch anhaftende Rinde, die oben abgeblittert ist,
den Spalt, der aufklafft, ohne die Rinde aufzurei-
Ben, auf die frischen Holzspine, die eben aus der
Kerbe gefallen sind, die Joseph in den Ast gehauen
hat. Einige Elemente der Gestaltung in der Miin-
steraner Tafel und im Stolzenhainer Triptychon
sind hingegen fiir Baegerts eigenhindige Arbeiten
und seine Werkstattprodukte charakteristisch, so
etwa einzelne Gesichtstypen und vor allem der
bisweilen ungelenke, harte Draperienstil mit den
rohrenartigen Wiilsten.

Entscheidend fiir eine mogliche Zuweisung der
Komposition an Robert Campin sind jedoch nicht
einzelne Motive und Darstellungskonventionen.
Es gehtumdie Frage, ob dem Werk als Ganzem die

einer Kritik der bisherigen Deutungsvorschlige des
Objektesin Josephs Hinden siehe F. Thiirlemann, »Der
Blick hinaus auf die Welt: zum Raumkonzept des Méro-
de-Triptychons von Robert Campin, in: P. Frohlicher
et alii (Hg.), Espaces du texte: recueil d’hommages pour
Jacques Geninasca, Neuchitel 1990, 383396, bes. 386ff
und Anm. 19.



gleiche dsthetische Konzeption zugrundeliegt, die
auch die eigenhindigen Werke Campins trigt. Um
diese Frage abzukliren, mochte ich die komplexe
Raumstruktur des Stolzenhainer Triptychons und
die Symbolisierungsprozesse, das heiflt die Art
und Weise, wie die dargestellten Dinge der Weltals
Bedeutungstriger eingesetzt werden, genauer un-
tersuchen. Anschlieend soll das Verhiltnis zu
anderen Werken der altniederlindischen Malerei
niher bestimmt werden, von denen einige bereits
hypothetisch mit einem verlorenen Lukasgemilde
Campins in Verbindung gebracht worden sind.

'Wie Anm. 1.

2 Das Hiindchen zu Fiiflen des Heiligen ist braun-weif§
stattschwarz-weifl gefleckt und es fehlt ihm, wie es beim
Attribut des Griinders des Dominikanerordens der Fall

Die Moglichkeit einer stringenten genealogischen
Vernetzung mit diesen Werken kann als Kontrolle
der zuvor entwickelten These von der Autorschaft
Campins dienen.

Ein ikonographisches Problem ist vor der Analy-
se abzukliren: die Bestimmung der Figur auf dem
linken Fligel des Stolzenhainer Triptychons (Abb.
9). In der iltesten Besprechung des Werkes hat
Spaemann? darin den hl. Dominikus gesehen. Im
Katalog der Baegert-Ausstellung von 1937 wird
dieser Vorschlag mit Recht zuriickgewiesen?. Die
Figur wird dort als Evangelist Johannes gedeutet

wire, auch die brennende Fackel im Maul. Gegen eine
Identifikation mitdem hl. Dominikus sprechen schlief3-
lich das Fehlen der Tonsur und die rot-griinen Kleider
des Heiligen.
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7. Derick Baegert (Werkstatt), Geiflelung Christi.
Miinster, Westfilisches Landesmuseum (Depot)

und zwar aufgrund einer gewissen Ahnlichkeit mit
einer gesicherten Darstellung dieses Heiligen
durch Baegert. Ungewohnlich und schwierig zu
erkliren ist jedoch bei dieser Identifikation der
Ersatz des traditionellen Evangelistensymbols, des
Adlers, durch einen Hund, zumal im gleichen
Triptychon der Evangelist Lukas zusammen mit
seinem Symboltier, dem Ochsen, dargestellt ist.

Es ist darauf hinzuweisen, daf} das ikonographi-

B Es fallt auf, dafl der Maler auf dem linken Fliigel des
Triptychons (Abb. 9) mit dem Zusammenstellen einer
Vielzahl mehr oder weniger wilder Tiere von unter-
schiedlichem Realititsstatus auf engem Raum spielt:
gleich oberhalb des lebenden Hiindchens erscheinen die
zwei kleinen, in Erz gegossenen salomonischen Léwen
als Saulentriger, neben ithm in den Stinder des Schreib-
pultes geschnitzt, die stilisierte Fratze eines Wolfes oder
Hundes.

3 Patrik Reuterswird, »The Dog in the Humanist’s Stu-
dy«,in:P.R., The Visible and Invisible in Art, Wien 1991,
206-255. Reuterswird zitiert 217 eine Stelle aus den Hie-
roglyphica des Horapollo, wo von den alten Agyptern
gesagt wird, sie hitten u. a. dann einen Hund gezeichnet,
wenn sie einen »heiligen Schreiber oder Propheten«
anzeigen wollten (Horapollos Schrift ist jedoch erst 1419
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sche Schema, nach dem der linke Fliigel gestaltet
ist, auch bei der Darstellung von alttestamentli-
chen Propheten Anwendung findet. Es ist deshalb
in Erwigung zu ziehen, ob mit der Figur auf dem
linken Fliigel nicht der unter den Grofien Prophe-
ten iiblicherweise als bartloser Jiingling dargestell-
te Daniel gemeint sein konnte. Die von Lowen
getragene salomonische Siule neben dem Schrei-
ber paflt nur zu einer Figur des Alten Testamentes
und konnte, falls Daniel gemeintist, gleichzeitigals
indirekter Verweis auf die Episode in der Léwen-
grube dienen. In beiden Lesarten aber — Prophet
oder Evangelist — wire das Hiindchen nicht als
personliches Attribut des schreibenden Heiligen
aufzufassen, sondern als Vorliufer des von Patrik
Reuterswird untersuchten Motivs des Hundes als
Gesellschafter des Humanisten in seinem Studio?+.

Beigefiigt sei ein Wort zu dem im Profil darge-
stellten Kopf des hl. Lukas, der auf der von Baegert
signierten Tafel (Abb. 14) mit auflerordentlicher
Virtuositit, auf dem Stolzenhainer Triptychon
(Abb. 4) etwas schwicher gemaltist. Der auffallend
charakteristische Kopf ist schon als Portrit be-
trachtet worden?. Es kann sich jedoch nichtumein
Selbstportrit des Malers Derick Baegert handeln,
wenn man die Figur, die regelmiflig in seine
Kreuzigungsdarstellungen mit Blick auf den Be-
trachter eingefiigt ist (vgl. Abb. 1), als eine Selbst-
darstellung auffaflt. Es wire hochstens moglich,
daf} Baegert das Portit eines thm bekannten Ma-
lers, etwa im Sinne einer Hommage, in Abwand-
lung seiner Vorlage neu eingesetzt hitte. Es fallt
jedoch auf, daf} sich die gleichen markanten Ge-

entdeckt und 1505 in Venedig gedruckt worden). Es ist
auch nicht auszuschlieflen, dafl die Figur auf dem linken
Fligel gegeniiber der Vorlage verandert wurde, um sie
der Dedikation des Altares, fiir den die Triptychonko-
pie bestimmt war, anzupassen. Jedenfalls wiirde die
kleine Szene im Hintergrund des linken Fliigels mit dem
Boot, das an Land gezogen wird und in dem sich ein
Manninrotem Mantelund offenbar ein weilgekleideter
Engel als Reisebegleiter befindet, besser zum Evangeli-
sten Johannes (Anspielung an die Reise zur Insel Pat-
mos?) passen. Es fillt auf, dafl der Engel auf dem linken
Fliigelim Gegensatz zum Farbenreiber auf der Mittelta-
fel keine Fliigel trigt, was ein Indiz dafiir sein konnte,
dafl diese Szene vom Kopisten neu geschaffen wurde.

3 Sovon Dorothee Klein (wie Anm. 20), 52: » Lukas’ Kopf
1afit auch ein Portrit vermuten.«



sichtsztige — lange Adlernase, spitz hochgezogene
Augenbrauen, dicke Unterlippe, pragnantes Dop-
pelkinn, eckige und gleichzeitig fleischige Ge-
sichtsform—inanderenseiner Werke wiederfindet,
so mehrfach bei Nebenfiguren auf den Fragmenten
dergroflen Kreuzigungin der Sammlung Thyssen-
Bornemisza (vgl. Abb. 1)%. Es scheint mir deshalb
wahrscheinlicher, dafl keine Portritabsicht vor-
liegt und Baegert nur die »judischen« Ziige des
Lukas-Kopfes unterstreichen wollte. Eine genaue-
re Vorstellung von den Gesichtsziigen in Baegerts
niederlindischer Vorlage mag die meiner Meinung
nach ebenfalls auf diese zuriickgehende Holz-
skulptur des hl. Lukas im Reichsmuseum in Am-
sterdam vermitteln (Abb. 19).

Das Triptychonin Stolzenhain (Abb. 4) erscheint
als ein ungewohnlich reiches Zusammenspiel ver-
schiedenster riumlicher Register, das — wenn ein
Vergleich mit der Musik erlaubt ist — in seiner
Komplexitit und Stringenz mit einer bachschen
Fuge verglichen werden kann. Die komplexe
Raumstrukturistjedoch nicht malerischer »Selbst-
zweck«37, sondern prizis kalkulierte Ordnung im
Dienst der Bildaussage und kann zu den Hochst-
leistungen der abendlindischen Malerei in diesem
Bereich gezahlt werden.

Die Tafeln des Triptychons zeigen zusammen
eine perspektivisch einheitlich aufgefafite, wenn
auch nicht geometrisch prizis konstruierte Szene,
genauer: sie zeigen einen einzigen Raum mit vielen
Aus- und Durchblicken, der von einem impliziten
Betrachterstandpunkt aus wahrgenommen ist, der
gegeniiber der Mittelachse des Triptychons stark
nach rechts verschoben ist. Die Orthogonalen des
dargestellten Raumes treffen sich im rechten Fli-
gel, etwas unterhalb des Landschaftshorizonts im
Bereich des vorderen Torbogens. Dieser seitlich
eingesehene dargestellte Raum aber, der alle
Hauptfiguren - Joseph mit dem Jesusknaben, den
Maler Lukas gegeniiber der Madonna und den
Propheten - birgt, besitzt einen merkwiirdig kom-
positen Charakter: in der linken Hilfte des Tripty-
chons hat man es mit einer herrschaftlich-sakralen
Siulenarchitektur zu tun, in der rechten Hilfte mit

36 Siehe Isolde Liibekke (wie Anm. 5).

8. Domenico di Bartolo, Demutsmadonna, 1433.
Siena, Pinacoteca Nazionale

einem biirgerlich-profanen Interieur. Dafl trotz
dieser Differenzierung in zwei gegensitzliche ar-
chitektonische Register ein einheitlicher Raumein-
druck bewahrt bleibt, resultiert aus einem genau
kalkulierten Einsatz der gestalterischen Mittel. Die
von rechts eingesehene seitliche Begrenzung des
Raumes wird in ihrem Verlauf verwandelt: rechts
ist sie die Seitenwand einer biirgerlichen Wohn-
stube mit einem viergeteilten Fenster, das oben
eine Rautenverglasung und Holzliaden, unten Fen-
sterfliigel mit Butzenscheiben aufweist. Dann aber
wird die Mauer geoffnet und in eine Saulenarkade
iiberfiihrt, indem auf Fenster verzichtet und die
Briistungsmauer immer tiefer hinuntergefithrt
wird, bis diese auf dem linken Fligel ganz ver-

37 Annemarie Sprung (wie Anm. 3), 35.
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9. Derick Baegert oder Werkstatt,
Lukas-Triptychon, linker Fliigel (Det. aus Abb. 4).
Stolzenhain, Evangelische Kirche
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schwundenund zu einer bloflen Bodenmarkierung
geworden ist.

Die biirgerliche rechte Triptychonhilfte er-
scheint in sich relativ abgeschlossen, weil der Au-
genpunkt der Darstellung so gewihlt ist, dafd die
Balkendecke einerseits in der rechten oberen Ecke
des Triptychons, anderseits in der Mitte der Mit-
teltafel endet. Der rechte Fliigel und die rechte
Hilfte der Mitteltafel ergeben zusammen einen
puppenstubenartigen Kastenraum der Art, wie er
in der Mitteltafel des Mérode-Triptychons (Abb.
3) vorgebildet ist. Die relative Abgeschlossenheit
der biirgerlich-profanen rechten Triptychonhilfte
wird dabei durch die analoge Gestaltung und axial-
symmetrische Disposition der beiden fensterge-
6ffneten Seitenwinde sowie die Spiegelung des
rechten Fensters in dem am linken Fensterkreuz
angebrachten Konvexspiegel noch unterstrichen.
Der relativen raumlichen Abgeschlossenheit der
rechten biirgerlichen steht die Offenheit der herr-
schaftlichen linken Triptychonhilfte gegeniiber.
Weil die Balkendecke nur bis in die Mitte der
Mitteltafel eingesehen werden kann, scheint der
dargestellte Raum in dem Augenblick, wie er ins
sakral-herrschaftliche Register tberfiihrt wird,
gleichsam im Betrachterraum aufzugehen. Wie die
beiden Siulen der linken Seitenwand architekto-
nisch tiberbriickt sind, wird im Bild nicht gezeigt,
kann jedoch iiber die dreifache Bogenoffnung der
Arkadenterrasse im Mittelgrund der linken Trip-
tychonhilfte per analogiam erschlossen werden.
Die Dreierarkade ist es auch, die der offenen linken
Bildhilfte die nétige Kohirenz gibt und dem axial-
symmetrisch gestalteten biirgerlichen Bereich ein
optisches Gegengewicht entgegenstellt®.

8 Als einziger hat bisher Géza Jaszai das Ungewdhnliche
der riumlichen Inszenierung erkanntund mit Bezug auf
die Miinsteraner Tafel kurz beschrieben: »Der doppelte
Charakter (offen/geschlossen — Halle/Kastenraum) des
dargestellten Raumausschnittes ist nur durch seine
Sinnbeziige zu erkliren[...].« Siche G. J., »Im Hinblick
des Malers: Notizen zu Derick Baegerts Altarbild >Der
Evangelist Lukas malt die Muttergottes<«, Das Kunst-
werk des Monats, Westfilisches Landesmuseum, Miin-
ster 1986 (Juni), unpaginiertes Faltblatt. Die starke Dif-
ferenz, mit der in der perspektivischen Wiedergabe die
beiden rechtwinklig zueinander stehenden Winde be-
handelt werden, erscheint dem heutigen Betrachter fast



Die Architektur des herrschaftlich-sakralen Be-
reichs setzt die biirgerlich-profane Architektur als
Ansatz- und Ausgangspunkt voraus. Sie transzen-
diert sie aber, indem sie sie sowohl horizontal iiber
die linke Begrenzung des Triptychons als auch
nach vorne — entlang der perspektivischen Kon-
struktionslinien — iiber die dsthetische Grenze hin-
aus quasi ins Unendliche weiterfithrt. Es liegt hier
die einmalige Form einer die Bildfliche iiber-
schreitenden Raumdarstellung vor, wie sie an-
scheinend in keinem anderen Werk der frilhneu-
seitlichen nordischen Malerei, auch nicht in den
fiir ihre gewagten Raumexperimente bekannten
Werke Jan van Eycks, realisiert ist.

Es fillt auf, daf die beiden vorderen Saulen, die
die gleiche Wand tragen, auf unterschiedlichen
Sockeln stehen, von denen jeweils ein anderer mar-
kanter Teil in Gold oder Gelbguf8 gearbeitet ist.
Diese Differenzierung verlangt eine symbolische
Deutung. Aufgrund des bereits Gesagten liegt es
nahe, die Siulenarchitektur der linken Tripty-
chonhilfte als Darstellung der ecclesia, der »Kir-
che« im theologischen Sinne, aufzufassen. Da die
linke Siule durch zwei (von vier?) den Sockel
tragende Lowen als »salomonisch« charakteri-
siert ist, die rechte Siule aber raumlich Maria mit
dem Jesuskind zugeordnet ist, versinnbildlicht das
ungleiche Sdulenpaar zweifellos das Alte und das
Neue Testament als die beiden Stiitzen der eccle-
sia®. Dadurch, daf bei der linken Saule der unter-
ste Teil, der Sockel, in Metall gearbeitet ist, bei der

gewalttitig: wihrend die linke seitliche Wand einer
starken Verkiirzung unterworfen ist, wird die Rick-
wand bildparallel dargestellt und bleibt geometrisch
unverindert. Der gleiche betonte Unterschied bei der
perspektivischen Wiedergabe zweier rechtwinklig an-
einandergrenzenden Winde, den die Maler sonst zu
kaschieren versuchen, findet sich auch in der Wiederga-
be des Geburtsstalles in Campins Anbetung der Hirten
(Dijon, Musée des Beaux-Arts). Dort ist die seitlich
eingesehene vordere Offnung des Stalles ebenfalls stark
verkiirzt dargestellt, wihrend die Tiroffnung der
Riickwand, durch die die Hirten in den Raum schauen,
parallel zum Bildrahmen ausgerichtet ist.

9 In einem Psalterium aus dem 13. Jahrhundert wird Maria
ausdriicklich als columna novi testamenti angespro-
chen. Siche Guido M. Dreves, Gereimte Psalterien des
Mittelalters, 2. Folge (= Analecta hymnica medii aevi
36), Leipzig 1901, 21.

10. Derick Baegert oder Werkstatt,
Lukas-Triptychon, rechter Fliigel (Det. aus Abb. 4).
Stolzenhain, Evangelische Kirche
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. Derick Baegert oder Werkstatt, Det. aus Abb. 9.
Stolzenhain, Evangelische Kirche

rechten jedoch die auf einen hohen Saulenstuhl
gesetzte Basis, wird die hierarchische Differenz
zwischen den beiden Epochen des Alten und des
Neuen Bundes veranschaulicht#°.

Zur eben besprochenen Zweiteilung der darge-
stellten Welt in einen herrschaftlich-sakralen und
einen biirgerlich-profanen Bereich tritt eine weite-
re, feinere Unterteilung hinzu. Den vier Figuren,
bzw. Figurenpaaren des Vordergrundes ist jeweils
ein anderer charakteristischer Ausblick in den
Bildgrund zugeordnet: hinter dem hl. Joseph mit
dem Jesusknaben ist die Riickwand des Raumes
vollstindig gedffnet und erlaubt einen direkten
Zugang auf die Strafle am Stadtgraben, die durch

4°In der Miinsteraner Tafel ist kein Teil der Saule hinter
der Madonna in Metall gearbeitet. Es ist dies ein erneu-
ter Beweis dafiir, dafl dieses, von Baegert signierte Werk
kein Fragment ist, sondern als Teilkopie des urspriing-
lichen niederlandischen Triptychons konzipiert wurde.
Isoliert hitte die metallene Basis der Vorlage keinen
Sinn ergeben. Zwei Saulen, die von je einem Lowen
getragen werden und deren metallene Basen wie in
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: 3 : W,
12. Werkstatt von Derick Baegert, Det. aus Abb. 4.
Stolzenhain, Evangelische Kirche

¥ o

das von Rundtiirmen flankierte Stadttor nach
rechts aus dem Bild hinaus verschwindet (Abb. 10,
13); hinter dem Maler Lukas gibt eine ge6tfnete Tiir
Einblick in eine Hinterstube, in der ein dienstbe-
flissener Engel anstelle eines Gesellen die Farben
reibt und der hl. Joseph lesend sich vor dem Kamin
niedergelassen hat; hinter Maria mit dem Kind gibt
die Bogenoffnung den Blick auf einen brunnenge-
schmiickten Platz in der Stadt frei, an dessen Ende
ein Kirchturm aufragt (Abb. 4, 12); hinter dem
Propheten schliefllich erblickt man das andere
Endeder Stadtbefestigung beim Hafen, der sichauf
eine weite Flufllandschaft hin 6ffnet (Abb. 9, 11).
Die Landschaftsveduten stellen durch die Schilde-

Stolzenhain gedreht sind, erscheinen — ohne erkennba-
ren ikonographischen Zusammenhang — auf der Mit-
teltafel eines Triptychons mit einer Pieta-Darstellung,
die Derick Baegert unter Beteiligung seines Sohnes Jan
zugeschrieben wird. Siche Ernst Glinther Grimme, Das
Suermondt-Museum (= Aachener Kunstblitter, Heft
28), Aachen 1963, Nr. 126, 233f.
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13. Derick Baegert oder Werkstatt. Det. aus Abb. ro.
Stolzenhain, Evangelische Kirche

rung dreier charakteristischer Quartiere einer zeit-
gendssischen Stadt zusammen die Lebenswelt dar,
aus der der Gliubige herausgetreten war, wenn er
zum Zweck der Andacht vor dem Triptychon
niederkniete#.

Es ist nun aufschlufireich, dafl das Verhaltnis
zwischen den Hauptfiguren auf jeder der beiden
Triptychonhilften und dem Bildgrund mit der
Darstellung der Alltagswelt unterschiedlich ge-
staltet ist. Wihrend der profane Bereich der rech-
ten Hilfte iiber die gedffnete Riickwand im Jo-
sephsfliigel mit der profanen Lebenswelt des Bild-
grundes direkt verbunden ist, ist der sakrale Be-
reich der linken Bildhilfte von ihr konsequenter-
weise durch einen leeren Nebenraum und den
Kanal, der hinter der Arkadenterrasse durchlauft,
deutlich abgesondert.

#Zum Sinn der Veduten in den Bildgriinden bei Campin

und Jan van Eyck siche F. Thiirlemann (wie Anm. 30),
392f.

In meiner Analyse der Raumstruktur habe ich
bisher das Register der dargestellten Welt allein
beriicksichtigt. Dieses tritt jedoch mit der Tripty-
chongliederung des Werkes in ein komplexes kon-
trapunktisches Wechselspiel. Dem kohirenten si-
mulierten Raum mit seiner Unterteilung in zwei
gegensitzliche Sinnbereiche ist—wie eine dreifache
Biihneneinfassung — das Rahmenwerk des Tripty-
chons vorgeblendet. Fiir die Interpretation des
Werkes istdieses Zusammenspiel von Zweier- und
Dreierrhythmus von entscheidender Bedeutung.
Das Rahmenwerk des Triptychons sondert in der
Mitteltafel einen hierarchisch dominanten Ort aus,
in dem die beiden gegensitzlichen Bereiche, der
herrschaftlich-sakrale und der birgerlich-pro-
fane, einander begegnen und miteinander vermit-
telt werden, wihrend die Fliigel in ihrer Randstel-
lung die kontriren Sinnbereiche jeweils rein ver-
treten.

Die Vermittlung, die im Zentrum stattfindet,
macht den eigentlichen Sinn der dargestellten Sze-
ne aus. In der Begegnung zwischen dem Maler
Lukas und der Madonna im Akt der malerischen
Darstellung begegnen sich das Irdische und das
Gottliche. Dynamisch ausgedriickt heifdt dies: im
Lukas-Triptychon, wie es in der Kopie in Stolzen-
hain tiberliefert ist (Abb. 4), wird der Prozef} des
Malens — unterstiitzt durch die Fluchtung des si-
mulierten Raumes nach rechts —als Hintiberfiihren
des Sakralen in die profane Lebenswelt gedeutet.
Das Auge des Malers spielt dabei —vor der Hand -
die entscheidende Rolle als Instrument der Trans-
formation: Die bereits vollendete Tafel mit der
Demutsmadonna in Ganzfigur auf der Staffelei des
hl. Lukas erscheint trotz der Schragstellung des
Bildtrigers als eine genaue proportionale Reduk-
tionder »wirklichen« Madonna vorihm. Das Auge
des Malers ist der Ort, in dem die Linien zusam-
menfliefen, die jeweils zwei sich entsprechende
Punkte der dargestellten Realitit und des darge-
stellten Gemildes miteinander verbinden (vgl.
Abb. 2). Das Dispositiv der Mimesis, das Urbild
und Abbild systematisch aufeinander bezieht,
wird so fiir den Betrachter zu einem Bewetis fiir die
Wahrhaftigkeit des Andachtsbildes, zu einer »de-

monstratio sacra der Entstehung des wahren Bildes
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14. Derick Baegert, Der hl. Lukas malt die Madonna
(Det. aus Abb. 2). Miinster, Westfilisches Landesmuseum

(Christi und Mariens)«, um die Formel Géza Jis-
zais wieder aufzunehmen.

_ Die Triptychonform mit den hierarchisch und
oppositiv einander zugeordneten Bildteilen gibt
AnlaR, die auf den drei Tafeln dargestellten Figu-
ren miteinander in Bezug zu setzen (Abb. 4). So
sind der mit aufmerksam vorgerecktem Kopf sit-
zende Maler Lukas und der gebeugt stehende Zim-
mermann Joseph nach dem Schema der translatera-
len Symmetrie einander zugeordnet. Beide arbei-

42 Géza Jaszai (wie Anm. 38). In der schwicheren Stolzen-
hainer Fassung ist das Phinomen der proportionalen
Reduktion weniger klar wahrzunehmen. Die propor-
tionale Reduktion hat natiirlich, auch wenn sie hier
ebenfalls auf einen » Augenpunkt« bezogen ist, mit dem
perspektivischen Verfahren, wie es Alberti 1435 im
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ten zudem mit einer ganz ihnlichen Haltung der
Arme und Hinde. Im gleichen profanen Teil des
Raumes niedergelassen gehoren beide, der Zim-
mermann Joseph und der Maler Lukas, zur Welt
der Handwerker. Wie Lukas ist auch Joseph bei
seiner Arbeit nicht allein: auch er hat Christus als
sein Gegentiiber, jetzt aber bereits als jugendlichen
Helfer, der ihm mit der Meflatte das Maf} fiir das
zu bearbeitende rohe Holzstiick vorgibt. In dieser
Szene, die auch in einer im dritten Viertel des

Traktat De pictura schriftlich niedergelegt hat, nichts zu
tun. Die Leistung des perspektivisch konstruierten Bil-
des (definiert als Durchschnitt durch die Sehpyramide)
besteht darin, das flichige Bild zur dreidimensionalen
Wirklichkeit in einen geregelten Bezug zu setzen.



15. Jahrhunderts entstandenen Holzskulptur mit
der Heiligen Familie dargestellt ist (Abb. 20),
scheint der Jesusknabe eine komplexe Rolle zu
verkorpern: jene des Menschensohnes, der bei sei-
nem Nihrvater willig in die Lehre geht,und gleich-
zeitig jene des Schopfergottes, des deus faber, der
den Dingen der Welt das richtige Mafl verleiht.

Der Maler Lukasistaberauch mit dem Propheten
auf dem entgegengesetzten linken Fliigel in Bezug
gesetzt. Fastim gleichen Abstand von der Madon-
na sitzen die beiden, in spiegelsymmetrischer Ge-
gensitzlichkeit angeordnet, einander gegeniiber.
Beide arbeiten —der eine mit Feder und Messer, der
andere mit Pinsel, Palette und Malstock —auf einer
rechteckigen Holzplatte; das eine Mal ist diese
quer-, das andere Mal hochgestellt. Wie der Maler
hat auch der Prophet die Aufgabe, das Gottliche
den Menschen zu vermitteln. Doch anders als der
Maler benétigt jener kein korperliches Gegeniiber
als »Modell«; im sakralen Raum niedergelassen
horcht er auf die Stimme Gottes und schreibt das
Gehorte direkt nieder. Der Maler hingegen ist
Bewohner der profanen Welt und von den Dingen
des Alltags umgeben. Dennoch ist er dem Verkiin-
der des gottlichen Wortes nicht ginzlich unterle-
gen. Denn nur er ist fihig, das Gottliche als an-
schauliche Prisenz in die Welt der Menschen hin-
iiberzufiihren. Das Andachtsbild ist ganz Teil der
profanen Welt und hat dennoch seinen Ursprung
und seine »Bezugsgrofie« im himmlischen Be-
reich®.

Die Madonnengruppe ist wahrscheinlich ein Zi-
tat nach einer italienischen Vorlage. Sie ist iiberra-
schend eng verwandt mit einer 1433 datierten Ma-
donna dell’wmilita von Domenico di Bartolo
(Abb. 8). Beiden Darstellungen gemeinsam ist die
Lage des nackten Kindes auf der Windel, seine
Geste des Fingerlutschens, der Blick des Kindes
auf den Betrachter und das Niederschauen Mari-

# Ahnlich spricht Kraut (wie Anm. 27) 56 mit Bezug aut
die Gegeniiberstellung von Moses und Lukas in Jan
Gossaerts Wiener Tafel (hier Abb. 32) von einer »Uber-
windung der verbalen Dogmatik durch die bildhaft-
sinnliche Gestaltung im Zeitalter sub gratia.«

44 Domenico di Bartolo hat nach Vasari in seiner frithen
Zeit in Florenz gearbeitet. Doch selbst innerhalb des an
der florentinischen Friihrenaissance orientierten Friih-

15. Meister von Frankfurt,
Selbstbildnis mit Ehefrau, 1496. Antwerpen,
Koninklijk museum voor schone kunsten

ens auf das Kind sowie die Art, wie Maria ihren
Sohn mit der Rechten unter der Achsel haltund mit
der Linken einen seiner Fiifle umfafit. Diese Ana-
logien sind in ithrem Zusammenspiel so charakteri-
stisch, daf die beiden Darstellungen, auch wenn sie
in anderer Hinsicht differieren, miteinander ver-
wandt sein miissen. Es kann vermutet werden, dafl
beide — direkt oder indirekt — auf ein gemeinsames
florentinisches Vorbild, moglicherweise von der
Hand Masaccios, zuriickgehen*t.

In den beiden Lukasbildern Baegerts — vor allem
in der Miinsteraner Tafel, wo das Kind den Zeige-

werks sticht die Komposition der Demutsmadonna
durch ihre hohe Qualitit und Nihe zum Stil Masaccios
hervor. Siehe Hans Joachim Wagner, Domenico di Bar-
tolo Ghezzi, Gottingen 1898; Cesare Brandi, Quat-
trocentisti senesi, Mailand 1949, 105-120; C. B. Strehlke,
»La >Madonna dell’'Umilita« di Domenico di Bartolo e
San Bernardino«, Arte Cristiana 72 (1984), 381-390. Die
gleiche Geste wiein den Lukasdarstellungen Baegerts —
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finger mehr zum Mund als in den Mund fihrt
(Abb. 2) — ist diese Geste, kombiniert mit dem
direkten Blick des Kindes auf den Betrachter,
gleichzeitig auch eine Aufforderung zum Schwei-
gen, zur stummen Meditation tiber das Geheimnis
der Menschwerdung Christi. Das Schweigen wird
auf der Mitteltafel noch einmal thematisiert, er-
fihrt jetzt aber — auf der Seite des Malers — eine
Wendung ins Kunsttheoretische. Auf die Fahig-
keit der Malerei, ohne Worte zu sprechen — muta
poesia zu sein, wie die italienischen Theoretiker
den Topos spiter bezeichnen werden - scheint der
Pinsel Bezug zu nehmen, der vom Maler Lukas so
gehalten wird, daf sich eine direkte Verbindung
zwischen seinem geschlossenen Mund und der
dargestellten Bildtafel ergibt#.

Neben dem bereits besprochenen Einsatz der
dargestellten Architektur als »Bedeutungstriger«
kommt auch sonst die von Campin und Jan van
Eyck entwickelte Form der Dingsymbolik zum
Tragen. Bei diesem Symbolisierungsverfahren, das
Erwin Panofsky unter dem Begriff »disguised
symbolism« (verborgene Symbolik) thematisiert
hat, konnen dargestellte Gegenstinde des Alltags
iiber die Art ihrer Einbindung in den malerischen
Kontext des Bildes zusitzlich eine iibertragene,
wenn auch —dies ist gegen Panofsky festzuhalten -
nicht notwendig sakrale Bedeutung annehmen*.

Nach dem Prinzip des »disguised symbolismc«
sind grundsitzlich alle Objekte der dargestellten
Welt fihig, eine symbolische Bedeutung anzuneh-

anders als in der italienischen Darstellung lutscht hier
das Kind bei angewinkeltem linken Arm am Zeigefinger
—findetsichin der Variation von Vrancke van der Stockt
iiber die Medici-Madonna Rogier van der Weydens.
Siehe Friedlinder (wie Anm. 28), Nr. 122, plate 126.

4 Vom Maler der Mitteltafel des Triptychons in Stolzen-
hain, die im wesentlichen eine Kopie nach der Miin-
steraner Tafel darstellt, ist diese doppelte Thematisie-
rung des Schweigens nicht mehr verstanden worden.
Das Kind fiihrt dort den Zeigefinger deutlich in den
Mund, und das spitze Ende des Pinsels ist nicht mehr
genau auf die geschlossenen Lippen des hl. Lukas ge-
richtet.

4 Vgl. Panofsky (wie Anm. 25), Kap. 5, 131ff. Fur eine
Kritik des Prinzips des »disguised symbolism« siehe
F. Thiirlemann (wie Anm. 30), 384tf.

+ Zur Symbolik des Spiegels allgemein siche Heinrich
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men. Um aber das hermeneutische Verfahren nicht
ganz der Willkiir anheim zu stellen, sollte — stirker
als dies in der kunsthistorischen Praxis meist der
Fall ist — die jeweilige kompositionelle Eingliede-
rung der dargestellen Gegenstinde und ithr Zusam-
menspiel untereinander beachtet werden. So ist
zum Beispiel der Spiegel, gestiitzt durch die Wort-
verbindung aus dem Hohelied specxlum sine
macula, ein beliebtes Mariensymbol#7. Im vorlie-
genden Werk ist der Konvexspiegel jedoch im
profan-biirgerlichen Wirkungsbereich des Malers
dargestellt und wird, Gber der Staffelei am Fenster
aufgehingt, mit diesem zusammen zu einer dop-
pelten, komplementiren Definition des Bildes: das
gemalte Bild ffnet wie ein Fenster den Blick auf die
Welt und fafit diese wie ein Spiegel im engen Be-
reich der gerahmten Fliache tauschend hnlich zu-
sammen*®,

Einen doppelten Bezug zu Lukas haben die Ge-
genstinde, die oberhalb seines Kopfes auf den
beiden Etagen des Stollenschrankes angebracht
sind (Abb. 14). Die Gegenstinde auf dem oberen
Brett - Biicher und Flaschen - beziehen sich offen-
bar auf seinen Beruf als Arzt, die Objekte auf der
Anrichte darunter - ein schlanker Zinnkrug, ein
Nuppenglas, ein Korb voller Kirschen und die
trompe-I’ceil-Fliege — verweisen, wenigstens zum
Teil, auf seine Rolle als Maler der Muttergottes.

Die Kirsche ist in der niederlindischen Malerei
iiblicherweise als paradiesische Frucht aufgefafit
und der Muttergottes oder dem Jesuskind zuge-

Schwarz, »The Mirror of the Artist and the Mirror of the
Devoutx, in: Studies in the History of the Art dedicated
to William E. Suida on his Eightieth Birthday, London
1959, 90-105.

48 Auch hier denkt man an den 1435 verfaliten Malerei-
Traktat Albertis. Leon Battista Alberti, De pictura, ed.
Cecil Grayson, Bari 1973. Alberti gebraucht in seinem
Text zwel metaphorische Definitionen des Bildes: eine
erste, in der er das Bild mit einem Fensterausblick
vergleicht (Buch I, Kap. 19: »quadrangulum ... quod
quidem mihi pro aperta finestra est ex qua historia
contueatur«), und eine zweite, in der er das Bild der
Spiegelfliche des Wassers gleichsetzt, die der selbstver-
liebte Narziss zu umarmen versucht (Buch II, Kap. 26:
»Quid est enim aliud pingere quam arte superficiem
illam fontis amplecti?«)



ordnet®. Indieser Eigenschaft erscheint sie auchin
Derick Baegerts Darstellungen der hl. Sippe und
jenen seines Sohnes Jan, des Meisters von Cappen-
bergs®. Uber die Bedeutung der trompe-I’ceil-Flie-
ge,diezumersten Malin dem 1446 datierten Portrit
eines Karthdusermonches von Petrus Christus be-
legt 1st,%" 1st viel gerdtselt worden. Die einfachen
symbolischen Deutungen, die vorgeschlagen wor-
den sind - apotropiisches Mittel oder Zeichen des
Bosen —, greifen zweifellos zu kurzs?. Die augen-
tiuschende Fliege ist immer auch — vielleicht sogar
primir - selbstbewuflte Darstellung tiberlegenen
malerischen Kénnens und es ist somit kein Zufall,
wenn sie bei Petrus Christus und auch spiter hau-
fig ganz nahe bei der Kiinstlersignatur angebracht
ist3. Ob Baegert die trompe-I’ceil-Fliege, die in
seinem Werk noch einmal erscheints4, fiir die Lu-
kastafel aus seiner niederlandischen Vorlage tiber-
nommen hat, ist vorerst nicht klar.

Kombiniert mit den gleichen Stillebengegenstin-
den — Kirschenschale, Zinnkrug, Nuppengliser —
erscheint die Fliege noch in einem anderen Maler-
bild (Abb. 15), dem 1496 datierten Doppelportrit,
in dem sich der 36-jahrige Meister von Frankfurt
(Hendrik van Wueluwe?) zusammen mit seiner
neun Jahre jiingeren Ehefrau (Heylwich, Tochter
des Malers Jacob Thonis?) unter dem Motto der
Antwerpener Malergilde, den »Violieren«, selbst
dargestellt hat. Zu den erwihnten identischen Ge-

49Siche Ingvar Bergstrom, »Disguised Symbolism in
sMadonnac Pictures and Still Life: 1<, The Burlington
Magazine 97 (1955), 303308, bes. 304.

soSiehe Kat. Miinster 1937 (wie Anm. 3), Nr. 1und 10 sowie
Gundula Tschiravan Oyen, Jan Baegert der Meister von
Cappenberg, Baden-Baden 1972, Kat. 25 und 44.

5t Abb. 405 bei Panofsky (wie Anm. 25).

52 Zur Bedeutung der gemalten Fliege siche André Pigler,
»La mouche peinte: un talisman«, Bulletin du Musée
bongrois des Beaux-Arts 24(1964), 4764, Harry Kiihnel,
»Die Fliege - Symbol des Teufels und der Stindhaftig-
keit« in: Aspekte der Germanistik: Festschrift fir Hans-
Friedrich Rosenfeld zum go. Geburtstag (= Goppinger
Arbeiten zur Germanistik Bd. s21), Goppingen 1989,
285—305 . Differenzierter sind die Deutungen der gemal-
ten Fliege bei André Chastel, Musca depicta, Mailand
1984.

5 Es tiberrascht deshalb nicht, wenn der Schiiler Baegerts,
der die Mitteltafel des Stolzenhainer Triptychons malte,
das Signaturkriiglein gleichzeitig mit der Fliege wegge-
lassen hat.

genstinden gesellt sich als Behilter von wirklichen
»Violieren« (viola Iutea) ein Majolikakriiglein, das
sich mit seinem Knubbelfuf}, der Beschriftung um
den Bauch und der Vierpall6ffnung als Zwilling
der Signaturvase in Baegerts Lukastafel erweist.
Ein direkter oder indirekter Zusammenhang zwi-
schen den beiden Werken bestecht ohne jeden
Zweifel. Entweder hat sich der Antwerpener Mei-
ster ebenfalls auf Baegerts niederlindische Vorlage
bezogen oder er hat Baegerts Kopie davon ge-
kannt. Wihrend die iltere Forschung eine mogli-
che Herkunft des Meisters von Frankfurt aus dem
Gebiet des Niederrheins erwogen hat, wird dies
neuerdings ausgeschlossen, und es wird erst fur die
Zeit der Frankfurter Auftrige eine Bezichung des
in Antwerpen titigen Meisters zum deutschen
Sprachgebiet angenommené. Es ist somit durch-
aus moglich, daf es der niederlindische Maler war,
der in seinem verlorenen Lukas-Triptychon noch
vor Petrus Christus eine musca depicta als Zeichen
malerischer Uberlegenheit und Mittel zur Irrita-
tion des Betrachters eingefiigt hat. Dafiir, daf§ die
Fliege schon in Baegerts Vorlage safi, spricht auch
eine um 1460 gemalte Verkiindigung des niederlin-
disch beeinflufiten Wiener Meisters von Maria am
Gestade, wo — noch vor den Werken von Baegert
und dem Meister von Frankfurt — eine Fliege als
Teil eines hnlichen Stillebens auf dem Kastentisch
der Muttergottes dargestellt 1st%7.

54 Siche Katalog Minster 1937 (wic Anm. 3), Nr. 31.

55 Siehe die Monographie von Stephen H. Goddard, The
Master of Frankfurt and his Shop, Verhandelingen van
de koninklijke academie voor wetenschappen, letteren
en schone kunsten van Belgié, Klasse der schone kunsten
46 (198.4), Nr. 38, bes. 38f und 129-131 (zum Antwerpener
Doppelportrit). Auch wenn man annimmt, dafl der
Meister von Frankfurt das Stilleben dem gleichen Lu-
kas-Triptychon entnommen hat, das auch Derick Bae-
gert und seine Werkstatt kopierten, hat er die Gegen-
stinde im Sinne der Ehethematik neu interpretiert: der
Mann offeriert der Frau Brot und Wein (als Zeichen fur
den Lebensunterhalt?), wihrend die Frau diesem als
Gegengabe eine »Violiere« als Zeichen der Treue reicht.
Die Kirschen hingegen scheinen (als Zeichen der
Fruchtbarkeit?) beiden zugeordnet zu sein.

56 Ibid., 38f.

5”Das entsprechende Detail ist bei Harry Kihnel (wie
Anm. 52, dort Abb. 1) wiedergegeben. Eine vergleichba-
re Gruppierung von Gegenstanden auf einer Anrichte
(Messingkrug, zwei Nuppengliser, Schale mit roten
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16. Meister von Sainte Gudule, Verkiindigung.
Briissel, Musées Royaux des Beaux-Arts

Als Symbolzeichen sind zweifellos auch das Kir-
chengebiude und der Brunnen zu deuten, die den
Fensterausblick oberhalb der Madonna in beiden
Fassungen, in Miinster und in Stolzenhain, domi-
nieren (Abb. 12, 24). Sie verweisen auf zwei Deu-
tungen Mariens in der Tradition der Hoheliedexe-
gese, ihre Benennung als fons vitae oder puteus
aquarum viventium und ihre bereits besprochene
Gleichsetzung mit der ecclesia. Die beiden Schwi-

Friichten) zeigt auch die mit umstrittener Datierung Jan
van Eyck zugeschriebene Miniatur mit der Geburt des
Johannes im Turiner Stundenbuch (fol. 93 verso, Turin,
Museo Civico). Gute Farbabb. bei Otto Picht, Van
Eyck: die Begriinder der altniederlindischen Malerei,
Miinchen 1989, Tafel 16. In dieser Miniatur ist zudem
Joachimin einer Hinterstube lesend, also in der gleichen
Position wie Joseph auf der Mitteltafel des Lukas-Tri-
ptychons dargestellt.

¥ Nach Elfriede Schnell, Fayencen in der Malerei des
Mittelalters (Diss. Miinchen), Ottobrunn 1977, 101
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ne, die bei flichiger Betrachtung direkt neben dem
Kopf der Muttergottes schwimmen (Abb. 2, 4),
konnen als Verweis auf ihre »Reinheit« verstanden
werden. Auch die Majolika-Vase kann in die Serie
der marianischen Symbolgegenstinde eingefiigt
werden: sie verweist auf Marias Rolle als Gottesge-
barerin und entspricht der haufigen Bezeichnung
Mariens als vas in der Hymnenliteraturs®. In einer
einzigen Linie sind hinter der Madonna fiinf tradi-

ist die Vase bei Baegert »wohl mehr ... Phantasiege-
bilde, wenn auch mit niederlindischem Einschlag.«
Zur Symbolik bemerkt Schnell (102), dafl »auch am
Ende des (15.) Jahrhunderts noch einmal erkennbar
(wird), da immer noch auch die Vase selbst, nicht nur
in Verbindung mit dem gewohnten Blumeninhalt, als
Symbol fiir die Gottesmutter gesehen wird.« Dazu je-
doch prizisierend in Anm. 4, S. 102: »Der tiefe, theolo-
gisch-religiose Hintergrund des Symbols allerdings
scheint dem westfilischen Maler doch nicht mehr ganz
geliufig gewesen zu sein, denn sonst hitte er kaum die



17. Meister von Sainte Gudule, Det. aus Abb. 16

tionelle marianische Symbole — Vase, Siule,
Schwine, Brunnen und Kirche — als eine Art von
bildlicher Definition ihrer Person aneinanderge-
reitht?.

Eine genauere Betrachtung verdient der gotische
Brunnen, der in der Stolzenhainer Fassung etwas
weniger reich ausgestattet, aber grundsitzlich
gleich gestaltet ist wie in Miinster (Abb. 24). Es ist
ein zweistockiger, offenbar sechseckiger Bau tiber
einem ebenfalls sechseckigen Trog. Im unteren
Teil sind vergoldete Standbilder in Nischen einge-
stellt; vergoldet sind auch die Ziergiebel und die
schmalen Ecksaulen. Die Saulen der unteren Etage

Vase zum Triger seiner Signatur gemacht.« Auch diese
unabhingige Analyse der Fayence-Spezialistin ist ein
Indiz dafiir, daf8 es sich bei Baegerts Werk um eine
Kopie nach einer ilteren niederlindischen Vorlage han-
delt.

59 Eine dhnliche symbolische Deutung der der Maria zu-

g

18. »La foun das pissairés«, Lacaune

tragen die wiederum vergoldeten Wasserspender,
von denen zwei sichtbar sind: es handelt sich um
geharnischte, urinierende Manner.

Dieses merkwiirdige Motiv an einem der Mutter-
gottes symbolisch zugeordneten Brunnen mag
iiberraschen. Aus der Antike bekannt ist das Motiv
des puer mingens, des pinkelnden Knaben, das in
der Renaissance auch als Brunnenfigur wieder auf-
genommen worden istund auf das schlieflich noch
der aus dem frithen 17. Jahrhundert stammende
»Manneken-Pis« in Briissel zuriickgeht®. Einen
Vorliufer fiir die beriihmte Briisseler Brunnenfi-
gur konnten die Lokalhistoriker bisher nicht fest-

geordneten Objekte hat bereits Jaszai (wie Anm. 38)
vorgeschlagen.

60Siche die ausfiihrliche Untersuchung von W. Deonna,
»Fontaines anthropomorphes: la femme aux seins jail-
lissants et ’enfant >mingens<, Genava N.S. 6(1958), 239—
296.
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machen. Es gibt ihn aber, gemalt, auf einem Ver-
kiindigungsbild des zwischen 1470 und 1520 in
Briissel titigen Meisters von Sainte Gudule (Abb.
16)%". Auch hier handelt es sich, wie bei Derick
Baegert, um ein mehrstockiges Gebilde mit urinie-
renden Minnern als Wasserspender und wieder ist
der Brunnen —-diesmal im Vorgarten der Wohnung
Mariens aufgestellt - dieser eindeutig zugeordnet.
Der Brunnen bezeichnet hier genauer die Frucht-
barkeit Mariens, ihre Rolle als Gottesgebirerin.
Denn Joseph, der miteiner langen Sage ausgeriistet
seine schwangere Verlobte verlassen will, wirft
einen grimmigen Blick auf die Brunnenspitze mit
den Spendern des »fruchtbaren Wassers«, die er
anscheinend fir sein Unglick verantwortlich
macht (Abb. 17).

Solche Brunnen mit urinierenden Minnern als
Wasserspender, wie sie Derick Baegert und der
Meister von Sainte Gudule wohl beide nach dem
gleichen niederlindischen Vorbild gemalt haben,
hatesin Wirklichkeit gegeben. Einer vonihnen, bei
dem die vier Figuren aus Metall gegossen sind - sie
werden ins 13. Jahrhundert datiert — hat sich im
sidfranzésischen Stadtchen Lacaune erhalten
(Abb. 18)%2, Hinter dem Brunnenmotiv steckt
zweifellos eine alte heidnische Fruchtbarkeitsvor-
stellung, wie sie in zahlreichen Kulturen belegt ist.
Es scheint, daf§ der Maler des originalen Lukas-
Triptychons in einer Zeit, als die Brunnen mit
solchen Figuren bereits Opfer einer engeren
christlichen Frommigkeitsauffassung zu werden
drohten, an deren urspriinglichen Bedeutung an-
gekniipft und zu einem Symbol fir die Gottesge-
birerin umgedeutet hat®.

Noch ein letztes Wort zum Symbolgebrauch in
der von Baegert und seiner Werkstatt kopierten

6 Zum Briisseler Gemilde siche Edouard Michel, »Le
maitre de la vue de Ste Gudule au musée de Bruxelles«,
Bulletin des Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique
1(1952) 122- 130. In Anm. 1, S. 124 wird davon berichtet,
dafl die Briisseler Lokalhistoriker kein Zeugnis fiir die
reale Existenz eines solchen Brunnens ausmachen
konnten.

62Vgl. dazu Deonna (wie Anm. 60), 260f.

% 1In sciner Sammlung der Beiwérter Mariens fithrt Bou-
rassé einen Beleg fiir den Ausdruck fons praestantissi-
mae procreationts an. Siehe Jean Jacques Bourrassé,
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Komposition. Es ist auflerordentlich interessant
zusehen, wie auf dem Triptychon unterschiedliche
Realititsbereiche mit ihren jeweiligen Zeichenty-
pen und Deutungskonventionen gegeneinander
ausgespielt werden. So wird der Schwan, der auf
der Mitteltafel als Symbol fiir Marias Reinheit
gedeutet werden kann, auf dem rechten Fliigel des
Triptychons (Abb.13) wieder aufgenommen, woer
— jetzt in ginzlich profaner Funktion - das Schild
eines Gasthauses mit dem entsprechenden Namen
schmiickt. Unterhalb des Schildes steht auf der
Theke ein dickbauchiger Zinnkrug; ein weiterer
wird gerade einem schwarzgekleideten Gast®, der
auf einer Bank vor der Wirtschaft Platz genommen
hat, von der Wirtin vorgesetzt. Ein drittes Mal
schliefllich erscheint ein Krug der gleichen Art
zwischen dem Jesusknaben und dem hl. Joseph im
Vordergrund des rechten Fliigels (Abb. 10), wo er
— auf einen dreibeinigen Schemel gestellt und von
Jesu Meflatte zeigend hervorgehoben — offenbar
als Weinkrug aufgefafit ist und als Hinweis auf die
Prisenz des dreifaltigen Gottes in der Eucharistie
gedeutet werden muf3®. Es ist durchaus konse-
quent, wenn dieser Hinweis auf das Meflopfer, in
dem die Gldubigen Christi Leib empfangen, im
burgerlich-profanen rechten Triptychonfliigel, in
der Welt des Betrachters, seinen Platz hat.

In der Lukastafel ist das Verfahren des »disguised
symbolism« in seiner Genese dargestellt. Es wird
gezeigt, wie ein Ding der Alltagswelt — hier ein
Weinkrug — aus dem (im Bild dargestellten) nor-
malen Gebrauchskontext herausgezogen wird, um
mit anderen Dingen zusammen in einer neuen,
bildmifig kalkulierten Anordnung fiir den Be-
trachter zum Triger einer iibertragenen Aussage
zu werden.

Summa aurea de landibus beatissimae Virginis Mariae,
vol. 9, Paris 1862, col. 1202.

¢+ Die Figur wird von Paul Pieper (wie Anm. 13, 235) mit
einem Pilger identifiziert.

% Schwieriger sind im gleichen Kontext die iibrigen
Handlungen und Gegenstinde zu deuten. Der mit
seiner Spitze auf den Oberkorper des Jesusknaben ge-
richtete Drillbohrer ist vielleicht als Hinweis auf die
kiinftige Passion aufzufassen. Daf§ auch Josephs Hand-
lung — das Zurechthauen eines Astes mit einem Beil -
symbolisch interpretiert werden mufl, wird aus dem



19. HI. Lukas, Eiche, nordniederlindisch (?), um 1515.

Amsterdam, Rijksmuseum

Fafit man die vorgelegten symbolischen Deutun-
gen zusammen und betrachtet man die drei Tafeln
des Triptychons (Abb. 4) in der Lektiirerichtung
von links nach rechts, stellen sie drei Epochen der
Heilsgeschichtein ihrer zeitlichen Abfolge dar: der
linke Fliigel mit dem Propheten und der salomoni-
schen Siule verweist auf die Epoche des Alten
Testamentes, in der Gott fiir den Gldubigen im
Wortallein zuganglich ist; die Mitteltafel zeigt den
Mensch gewordenen Sohn Gottes auf dem Schof§
seiner Mutter, deren beider Aussehen vom Zeitge-
nossen Lukas fiir die Nachwelt mit den Mitteln der
Malerei festgehalten wird; der rechte Fliigel

Vergleich mit der Josephszene im Mérode-Triptychon
deutlich.
66 Zu dieser Deutung der Londoner Tafel siche F. Thiirle-

schlieflich enthilt einen symbolischen Hinweis
auf die Eucharistie, in der Christus fiir den gliubi-
gen zeitgenOssischen Betrachter prisent ist. Es
handelt sich um das gleiche ikonographische Kon-
zept, das auch der Madonna vor dem Ofenschirm
von Robert Campin zugrunde liegt (Abb. 22). Die-
se Tafel zeigt, ebenfalls in der Lektiirerichtung von
links nach rechts angeordnet, folgende drei einan-
der zugeordnete Grofien: das auf eine mit salomo-
nischen Léwen verzierte Bank gelegte Alte Testa-
ment, das Jesuskind, dessen Windel der Chemiset-
te des Buches genau entspricht, und den Kelch als
Hinweis auf die Eucharistie®®.

mann, »Eine Malerei der Inkarnation: zu Sinn und
Genese des niederlindischen Bildkonzeptes«, Nexe
Ziircher Zeitung, 15./16. Dezember [Fernausgabe 14.
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20. HI. Familie, Eiche, niederlindisch, 2. Hilfte 15.
Jhdt. Utrecht, Rijksmuseum Het Catharijnekonvent

Die hier vorgelegten Ansitze zu einer Analyse
des Lukastriptychons aus der Werkstatt Derick
Baegerts zeigen, dafl die ihm zugrundeliegende
Komposition nicht nur aufgrund stilistischer
Eigentiimlichkeiten gut in das (Euvre von Robert
Campin eingefiigt werden kann. In seiner Gesamt-
anlage erscheint das Werk als eine konsequente
Weiterbildung der Triptychon-Konzeption, wie
sie bereits im Seilern-Triptychon mit der Grable-
gung Christi (Courtauld Gallery, London) und im

Dez.] 1990, 67. Der Kelch ist das Werk eines Restaura-
tors aus dem 19. Jahrhundert, doch war — wie es eine alte
Kopie zeigt—auf dem Original bereits ein Becher darge-
stellt; siche Joseph Destrée, »Altered in the Nineteenth
Century? A Problem at the National Gallery, Londons,
Connoissenr 74 (1926), Abb. S. 209. Campin nimmt in
seiner Madonnatafel ein altes ikonographisches Schema
der Maiestas Domini variierend wieder auf, wie es etwa
in einer Miniatur der Petites Heures des Herzogs von
Berry, Paris B.N., ms. lat. 18014, fol. 53, belegt ist.

67 Solche Motive sind typisch fiir die Zeit um 1400. Vgl.
etwa das niederrheinische (?) Tafelchen mit der Geburt
Christi in Berlin Dahlem. Abb. 110 bei Panofsky (wie
Anm. 25).
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Mérode-Triptychon mit der Verkiindigung an
Maria (Abb. 3) angelegt ist. Aber auch die symbo-
lische Deutung der dargestellten Architektur und
die vielfiltige Anwendung des Prinzips des »dis-
guised symbolism« sind fiir das malerische Werk
Robert Campins charakteristisch. Ich werde des-
halb im folgenden die verlorene, von Derick Bae-
gertund seiner Werkstatt kopierte niederlindische
Komposition Robert Campin zuschreiben.

Selbst winzige Einzelheiten wie die gemalte Flie-
ge und das Brunnenmotiv der urinierenden Man-
ner deuten auf einen Ursprung des Originals im
Gebiet der siidlichen Niederlande hin. Ob alle
Sachdetails auf Campin zuriickgehen, muf} natiir-
lich offen bleiben. Der altertiimliche, naiv-kindli-
che Geist, der aus den beiden Nebenmotiven
spricht, in denen Engel sich als dienstbeflissene
Helfer der Heiligen — als Reisebegleiter und als
Farbenreiber — betitigen, ist sonst bei Campin
kaum wahrzunehmen®”. Zumindest der farbenrei-
bende Engel aber mufl schon zum Bestand des
Originals gehort haben, wie es die Zeichnung des
Antwerpener Manieristen Jan de Beer (Abb. 30)
belegt, die sich auch sonst in vielfacher Hinsichtan
die gleiche Vorlage anlehnt, auf die sich auch Bae-
gert bezieht®.

Es ist zunichst naheliegend anzunehmen, dafl es
sich bei Campins Lukas-Triptychon, das wir als
Vorlage fiir die Kopie aus der Baegert-Schule po-
stulieren, um ein Altarwerk handelte, das der Ma-
ler fiir die Kapelle der Lukas-Gilde in Tournai,
dessen zweifellos berithmtestes Mitglied er tiber
lingere Zeit war, geschaffen hat. Die Zunft der
Maler und Goldschmiede hatte ithre Kapelle vor-

68 Weitere gemeinsame Motive neben dem farbenreiben-
den Engel sind der Konvexspiegel und der Majolika-
krug, der ebenfalls im Vordergrund nahe der Mutter-
gottes dargestellt ist. Der Farbenreiber wird zu einem
Grundbestand der Lukasbilder, in denen Lukas als
Maler an der Staffelei sitzend dargestellt ist. Er wird
jedoch — aufler bei de Beer — immer zu einem gewohn-
lichen menschlichen Helfer umgedeutet. Ob auch auf
Jan de Beers Leinwandbild mit der Lukasszene in der
Brera (Nr. 1, plate 1 bei Max ]. Friedlinder, Early
Netherlandish Painting, Bd. 11, Briissel 1974) ein Engel
die Gesellenarbeit verrichtet, kann wegen der schlech-
ten Erhaltung des Gemaldes nicht entschieden werden.



erstin der Kathedrale und nach 1423 in der nahege-
legenen Pfarrkirche St. Pierre. Bei der Kirche St.
Pierre handelte es sich um einen dreischiffigen Bau
aus dem 12. Jahrhundert auf dlteren Fundamenten,
der im Jahre 1821 im Zuge der urbanistischen Er-
neuerung der Stadt abgerissen worden ist®.

Zu der noch im romanischen Stil gebauten ehe-
maligen Kirche St. Pierre wiirde die in der linken
Hilfte des Triptychons dargestellte Saulenarchi-
tektur passen. In einem solchen architektonischen
Kontext wire das dargestellte, seitlich eingesehene
Raumgebilde — das, wie bereits festgestellt, in dem
Moment in eine Siulenhalle verwandelt wird, in
dem es im Betrachterraum aufgeht—von der Rund-
bogenarchitektur des realen Kirchenbaus weiter-
gefiihrt worden. Der Kirchenraum, in dem sich der
Gliubige befand, wire so als Fortsetzung der von
den Siulen des Alten und des Neuen Testamentes
getragenen, gemalten ecclesia erschienen, in den
der Maler die Madonna und den Propheten ange-
siedelt hat. Der stark exzentrische, nach rechts
verschobene Augenpunkt des Gemaildes 1ifit die
Annahme zu, dak Campins Lukas-Triptychon ur-
spriinglich fiir einen Altar gemalt war, der in einer
linken Seitenkapelle parallel zum Hochaltar (oder
an der Westwand einer rechten Seitenkapelle) auf-
gestellt war, wo es vom Mittelschiff aus zuerst in
einem spitzen Winkel wahrgenommen wurde7®.

Um die Frage nach dem urspriinglichen Bestim-
mungsort des originalen Triptychons abzukliren,
konnte auch eine Untersuchung der auf den Bild-
griinden dargestellten Stadt- und Landschaftspro-
spekte von Belang sein. Doch weifl man —und dies
zeigt auch ein Vergleich der beiden Fassungen der
Komposition in Miinster und Stolzenhain -, dafl es
gerade diese Bildelemente sind, bei denen Kopisten
sich iiblicherweise die grofiten Freiheiten nehmen.

6 Siehe A.-F.-]J. Bozitre, Tournai ancien et moderne,
Tournai 1864, 155-159, wo auch ein Aufrifl und Schnitte
der zerstorten Kirche abgebildet sind. Nach Lucie
Ninane, »Robert Campin et Roger de le Pasture«, in:
R. Lejeune—J. Stiennon (Hg.), La Wallonie: le pays et les
hommes, vol. 2: Lettres —art — culture, t. 1: des origines a
la fin du X Ve siécle, Brissel 1977, 411 wurde der Sitz der
Malergilde unter dem Vorsitz Campins in die Pfarrkir-
che St. Pierre, dessen Kirchenvorsteher Campin gleich-
zeitig war, verlegt.

y

21. Robert Campin (?), Hl. Barbara, rechter Fliigel
des Werl-Altares, 1438. Madrid, Prado

79Wenn Campins Lukas-Triptychon tatsachlich fiir St.
Pierre in Tournai gemalt war, wire es wohl beim Bilder-
sturm vom 23. August 1566, dem so gut wiealle Altire der
Stadt zum Opfer fielen, zerstort worden. Zum Bilder-
sturm von Tournai siche den Augenzeugenbericht, der
abgedruckt ist bei B. du Mortier, Etude sur les princi-
paunx monuments de Tournai, Tournai 1862, 106f.
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22. Robert Campin, Madonna vor dem Ofenschirm.
London, National Gallery

So besitzen die Kirchengebiude am Ende des Plat-
zes jeweils einen ganz anderen Turm (Abb. 12, 24),
und verschieden sind auch die links von der Saule
sichtbaren Gebiude. Weil die Mitteltafel in Stol-
zenhain zum Teil von der Miinsteraner Tafel ab-
hingt, bedeuten architektonische Gemeinsamkei-
ten auch nicht unbedingt, daf} ihnen ein Element
des Originals entspricht. Wenn vom Brunnen an-
genommen werden kann, dafl er dhnlich bereits in
Campins Original vorhanden war, ergibt sich dies
aus der Analogie zu einem dritten, unabhingigen
Gemilde (Abb. 16f).

Zweifellos ist die von Baegert signierte Einzelta-
fel von groferer malerischer Qualitit als die Mit-
teltafel in Stolzenhain. Dies zeigt gerade der Ver-

7' Es handelt sich dabei wohl um die Werkstatt und den
Laden eines Gelbgiefers und nicht, wie es Jaszai (wie
Anm. 38) nochmals entschieden vertreten hat, um eine
Barbierstube. Ein zhnliches Gebiude erscheint auch auf
dem rechten Fliigel des Mérode-Triptychons (Abb. 3)
und auf der Salting-Madonna von Robert Campin
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gleich der beiden Stadtprospekte. Doch scheint die
Tafel in Miinster, abgesehen vom Fehlen der zum
linken Fliigel iiberleitenden Wasserfliche, die ver-
lorene Vorlage auch genauer wiederzugeben. Es
fallt auf, da es sich bei den beiden Gebauden links
der Siule, wie sie in Miinster erscheinen (Abb. 24),
um typische Versatzstiicke der Campin-Schule
handelt: das Steinhaus mit den mehrere Stockwer-
ke iibergreifenden Blendbogen — es ist in Stolzen-
hain durch einen Fachwerkbau (Abb. 12) ersetzt —
findet sich ihnlich vielfach im Werk Rogier van der
Weydens, so auch auf seinem Lukas- Gemalde
(Abb. 23), wo es wie auf der Miinsteraner Tafel
ebenfalls einem Haus mit ausgehangten Messing-
tellern gegentibersteht”".

Auch der Kirchturm der Miinsteraner Tafel
(Abb. 24) hat zweifellos eher jenem des Originals
entsprochenals der davon ginzlich verschiedenein
Stolzenhain (Abb. 12). Die Turmfassade in Miin-
ster zeigt die fiir die Scheldegotik typischen seitli-
chen Tiirmchen auf polygonalem Grundriff. Zu-
dem fillt auf, daf die Zierformen des Brunnens
und jene der Turmfassade in Miinster genau auf-
einander abgestimmt sind, was in Stolzenhain
nicht mehr der Fall ist. Somit ist die Annahme
berechtigt, dafl der Stadtprospektin Miinster jenen
des Originals einigermafien treu wiedergibt, wih-
rend in der Stolzenhainer Kopie einige Gebiude,
allen voran der Kirchturm, stark verindert worden
sind. Moglicherweise geschah dies, um den Stadt-
ausblick stirker dem Ort anzupassen, fiir den das
Stolzenhainer Triptychon geschaffen wurde.

Entsprechen die in Stolzenhain und Miinster dar-
gestellten Gebiude einzelnen realisierten Bauten?
Paul Pieper hatsich gefragt, ob mit der Stadtansicht
— die beiden Fassungen werden von ihm nicht
unterschieden — Wesel gemeint sein konnte. Eine
sichere Antwort konnte der Autor jedoch nicht
geben2, Wenn man nun versuchen will, aufgrund
der dargestellten Bauten den urspriinglichen Be-

(Abb. 22), sowie — etwas verindert — auf der Mitteltafel
des Bladelin-Altars von Rogier van der Weyden.
72Wie Anm. 7, 337. Vgl. auch Jaszai (wie Anm. 38) zur
Miinsteraner Fassung: »Die Frage, ob das gemalte Stadt-
bild die Stadt Wesel, den Entstehungsort des Bildes
darstellen soll, wurde bisher noch nicht tiberzeugend
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23. Rogier van der Weyden, Der hl. Lukas
zeichnet die Madonna.
Det. aus Abb. 26. Boston, Museum of Fine Arts

stimmungsort von Campins Original auszuma-
chen, stellt sich das Problem noch komplexer dar.
Zwar kann man davon ausgehen, daf} die Stadtan-
sichtauf der Miinsteraner Einzeltafel dem Original
in den Grundziigen entspricht, daf8 jedoch die
Fliigel in Stolzenhain, die zu dieser die notwendige
Erginzung bilden, gegeniiber der Vorlage — dhn-
lich wie es fiir den Stadtprospekt auf der Mitteltafel
der Fall war — tiefgreifend umgestaltet worden
sind. Soweit zum Material, das als Ausgangspunkt
zur Verfligung steht.

beantwortet, obwohl Derick Baegert zu den ersten
Malern gehort, die die Stadtlandschaft als topographi-
sches Portrit in der altdeutschen Malerei eingefiihrt
haben.«

73 Siehe A. Nagelmackers, »Huy au XVe siecle d’apres la
»Nativité< du Maitre de Flémalle«, Bulletin de la société
royale Le Vieux Liege 7 (1969), 431-435 und André Joris,
Le visage de Huy: choix et commentaire de documents
iconographiques anciens XVe — XIXe siecle, Briissel
1976, 12—27. Kritisch zur vorgeschlagenen Identifika-

24. Derick Baegert, Der hl. Lukas malt die Madonna.
Det. aus Abb. 2. Miinster,
Westfilisches Landesmuseum

Andererseits ist zu fragen, ob wir in einem Ge-
milde Campins iiberhaupt schon eine Darstellung
einer zeitgendssischen Stadt im Sinne eines Por-
trits erwarten diirfen. Bisher konnte in keinem
Fall, weder fiir die Geburt Christi in Dijon”3 noch
fiir das Mérode-Triptychon (Abb. 3)74, ein iiber-
zeugender Vorschlag gemacht werden. Gehen wir
von der Hypothese aus, das originale Lukas-Tri-
ptychon Campins sei fiir Tournai geschaffen wor-
den, so kann man zwar eine gewisse Entsprechung
zwischen der malerischen Stadtdarstellung und

tion: Luc Génicot, »A propos de Huy dans la Nativité
du Maitre de Flémalle a Dijon«, Bulletin de la commis-
sion royale des monuments et des sites 11 (1960), 175-185.
74 A. Heins (mit Diskussionsbeitrigen von Georges Hulin
deLoo), »Lavuede Gand qui paraitavoir été interprétée
sur les volets de I’Annonciation du Maitre de Flémalle
ou de Mérode«, Bulletin de la sociéte d’histoire et d’ar-
chéologie de Gand 15 (1907), 201-224 und J. Duchesne
Guillemin, »On the cityscape of the Mérode altarpiecex,
Metropolitan Museum Journal 11 (1976), 129-131.
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25. Jan van Eyck, Madonna des Kanzlers Rolin. Paris, Musée du Louvre

der allgemeinen geographischen Lage der an der
Schelde gelegenen Stadt feststellen (Fluffhafen,
Wasserlauf quer durch Stadt); eine Ahnlichkeit
zwischen den dargestellten Gebiuden, etwa dem
in Miinster dargestellten Kirchenbau, und einem
bekannten historischen Bau Tournais kann je-
doch nicht ausgemacht werden. Auch ist nicht
belegt, ob der heute zerstorte Renaissance-Brun-
nen auf der Grand-Place in Tournai einen go-
tischen Vorliufer hatte’’. Mindestens in einem
Punkt aber miifite die Vorlage, wenn darauf
Tournai dargestellt gewesen wire, in den Kopien
Baegerts und seiner Werkstatt verindert worden

75Das Aussehen des Renaissance-Brunnens zeigt ein
Aquarell von Cantagallina aus dem Jahre 1612. Siche
Abb. S. 225 bei Paul Rolland, Histoire de Tournai,
Tournai 1964.

7Nach den Angaben im Inventarband Le patrimoine
monumental de la Belgique, vol. 6, t. 2 (province de
Hainaut, arrondissement de Tournai T-W), Liege 1978,

552

sein: den Tiirmen der Stadtbefestigung. Diese ha-
ben im 15. Jahrhundert in Tournai eine konische
Bedachung aufgewiesen’¢. Das Fazitist also nega-
tiv. Aus dem Studium der Kopien konnen keine
Argumente fiir Tournai als urspriinglichen Be-
stimmungsort des von Baegert und seiner Werk-
statt kopierten Lukas-Triptychons gewonnen
werden.

Andererseits steht keineswegs fest, dafl Campins
Werk fiir den Altar der Zunft der Maler und Gold-
schmiede in der Kirche St. Pierre in Tournai be-
stimmt war. Ein Auftrag von Seiten einer auswir-
tigen Gilde ist, wie es spitere dokumentierte Bei-

494. Auch auf dem Silbermedaillon des »Quignon des
damoiseaux« aus dem 1. Viertel des 15. Jahrhunderts sind
die Tiirme der Stadt Tournai mit konischen Dachern
dargestellt. Abb. 114 im Ausst.-Katalog Flanders in the
Fifteenth Century: Art and Civilisation, Detroit 1960,
291.



26. Rogier van der Weyden, Der hl. Lukas zeichnet die Madonna.
Boston, Museum of Fine Arts

spiele belegen, nicht auszuschlieffen””. Wenn man
die Rezeption von Campins Komposition unter-
sucht, fillt auf, daf} dabei die Antwerpener Maler-
schule eine besondere Stellung einnimmt. In Ant-
werpen wird die Komposition Campins, wie man
sie iiber die Kopien in Miinster und Stolzenhain
rekonstruieren kann, auffallend hiufig und — was

77 Jan Gossaert hat die Lukas-Tafel, die sich heute in Prag
befindet (G. Kraut, wie Anm. 27, Abb. 9) fiir den Altar
der Malerzunft von Mecheln gemalt, der er selber nicht
angehorte. 1550/51 wird der in Haarlem ansassige Maer-
ten van Heemskerck von der Delfter Lukas-Gilde fir

entscheidend ist—mit genauem Bezug zu einzelnen
charakteristischen Details rezipiert. Folgende
Werke von Antwerpener Maler zeugen mit einiger
Sicherheit von einer direkten Kenntnis der Kom-
position Campins: Meister von Frankfurt, 1496
(Abb. 15), Nachfolger Massys’, um 1520 (Abb. 29),
Jan de Beer, um 1520 (Abb. 30). Es scheint nicht

die Lieferung eines Bildes bezahlt. Gisela Kraut (Anm.
196) vermutet, dafl sich der Eintrag auf die zweite, heute
in Rennes aufbewahrte Lukas-Tafel (Abb. 21 bei Kraut)
bezieht.

553



§

27. Hugo van der Goes, HI. Lukas. Lissabon,
Museu nacional de arte antiga

ausgeschlossen, dafl Campins Triptychon - viel-
leichtiiber die Vermittlung eines ehemaligen Schii-
lers — fiir Antwerpen geschaffen oder schon friih
(in einer Kopie) in diese Stadt gekommen ist7®,
Leider ist die Herkunft des Fragments einer

78 Dafl einmal eine Lehrer-Schiiler-Verbindung zwischen
Robert Campin und einem Antwerpener Maler bestan-
den hat, ist wahrscheinlich. Dafiir spricht das gehaufte
Auftreten nicht nur einzelner campinesker Motive, son-
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Holzskulptur, die urspriinglich den hl. Lukas
der Madonna gegeniiber zeigte und die ebenfalls
auf Campins Werk zuriickgeht (Abb. 19), nicht
gesichert, so daf} es keine Schliisse iiber den Aufbe-
wahrungsort des Originals zu ziehen erlaubt.

dern ganzer Figurengruppen in Werken der Antwerpe-
ner Schule um 1500. Besonders aufschluflreich sind in
diesem Zusammenhang zwei Darstellungen der Geburt
Mariens, jene von Jan de Beer (Max J. Friedlinder, Early
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28. Anton Wierix (nach Hugo van der Goes), Der hl. Lukas zeichnet die Madonna,

Briissel, Bibliotheque royale Albert 1¢*

Wihrend in der ilteren Literatur der Niederrhein
als Entstehungsort der Skulptur vermutet worden
ist, wird diese heute als nordniederlindisch be-
stimmt7?.

Gibt es eine Moglichkeit, eine Antwort auf die
zweite Frage, jene nach der Entstehungszeit von

Netherlandish painting, vol. 1, Briissel 1974, Nr. 25, plate
20) und jene des Meisters von Frankfurt (Friedlander,
E.N.P.,vol. 7,Nr. 129, plate 100). In beiden Werken, die
nicht direkt voneinander abhingen konnen, erscheint
die campineske Gruppe einer Dienerin, die ihre Hand
am Kaminfeuer wirmt, bevor sie das nackte Kind be-
rithrt. (Friedlinder, wie Anm. 28, Nr. 64, plate 93). Beim
Meister von Frankfurt ist zudem eine Riickenfigur hin-
zugefiigt, die nach einer der beiden Hebammen in Cam-
pins Geburt Christi in Dijon kopiert ist (Friedlander,
wie Anm. 28, Nr. 53, plate 76).

79 Vgl. W. Vogelsang (Hg.), Die Holzskulptur in den Nie-
derlanden, vol. 1I: M. van Notten, Das niederlindische
Museum zu Amsterdam, Utrecht 1912, Nr. 29, Tafel
XXI: Niederrhein, 3. Viertel des 15. Jahrhunderts, und

Campins verlorenem Lukas-Altar, zu finden? Die
gegeniiber dem iiblicherweise um 1425 datierten
Mérode-Triptychon (Abb. 3) fortgeschrittenere
Raumkonzeption liflt die Vermutung zu, dafl das
Lukas-Triptychon spiter als jenes entstanden ist.
Zweifellos wurde es vor dem 1438 datierten Werl-

Jaap Leeuwenberg, Beeldhowkunst in het Rijksmuse-
um, Amsterdam 1973, Nr. 89, S. 102: Nordniederlande,
ca. 1515. Die Eichenskulptur, die noch Reste der origina-
len farbigen Fassung aufweist, ist gestalterisch mit den
Lukas-Figuren Baegerts und der Baegert-Werkstatt eng
verwandt. Man beachte die Ahnlichkeiten in der Gestal-
tung des Mantelzipfels unten rechts. Der im Vergleich
zu den malerischen Kopien fiilligere, der niederlindi-
schen Stilauffassung besser entsprechende Faltenwurf
weist die Holzskulptur jedoch als eine von den Tafeln in
Miinster und Stolzenhain unabhingige Teilkopie nach
dem Werke Campins aus und vermag, gerade was den
Draperienstil betrifft, eine genauere Vorstellung vom
verlorenen malerischen Original zu vermitteln.
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Altar gemalt, der die hier entwickelte Rauml6sung
voraussetzt (Abb. 21)%°. Andererseits wirft im Bar-
bara-Fliigel des Werl-Altares das Rahmenwerk
nachdem Vorbild der »Verkiindigung«in dem1432
vollendeten Genter Altar Schlagschatten auf den
dargestellten Fuflboden, was im Lukas Triptychon
- jedenfalls so wie es in der Kopie der Baegert
Werkstatt tberliefert ist — nicht der Fall ist. Aus
diesen Griinden scheint mir eine Datierung von
Campins Original des Lukas-Altars um 1430 nahe
zu liegen®..

Zum Abschluf§ soll versucht werden, das Verhilt-
nis zwischen der Komposition, die ich Campin
zuschreibe, und einigen anderen Werken der nie-
derlindischen Malerei niher zu bestimmen, die
bereits frither auf ein verlorenes Lukas-Gemalde
von Robert Campin bezogen worden sind. Die
Existenz der Kopie in Stolzenhain wird es erlau-
ben, die vorgebrachten Hypothesen zu iiberpriifen
und zu prazisieren.

Wenn die Datierung des originalen Triptychons
um 1430 zutrifft, kénnte es noch vor der Rolin-
Madonna Jan van Eycks entstanden sein, die mog-
licherweise auf den Frieden von Arras vom 21
September 1435 als ihren direkten Anlaf zurick-
geht (Abb. 25)%2. Schon Colin Eisler hat die Vermu-
tung geduflert, Jan van Eycks Tafel, die spiter
Rogier van der Weyden fiir dessen Lukas-Gemail-
de als prigendes Vorbild dienen wird, habe ihrer-
seits bereits auf eine Lukas-Darstellung von Ro-
bert Campin Bezug genommen®. Diese Hypothe-
se wird durch die Kopie in Stolzenhain (Abb. 4)
gestiitzt. Nicht nur erscheint das Motiv der dreifa-
chen Bogendffnung, die den Blick auf einen Land-
schaftsprospekt freigibt, auch in Campins Kom-

% Die Raumdarstellung des Meérode-Triptychons kann
nur bedingt mit derjenigen des Lukas-Triptychons ver-
glichen werden, weil dort die Mitteltafel und der rechte
Fliigel aus ikonographischen Griinden als gesonderte
Riume behandelt sind. Joseph ist ohne Bezug zum
Wunder der Menschwerdung Christi, an dem er keinen
Anteil hat, dargestellt. Der Barbara-Fliigel des Werl-
Alrars zeigt, daf{ dieser Altar - wenn es sich dabei um ein
Triptychon handelte - einen ihnlichen exzentrischen
Augenpunkt auf der rechten Seite und aufgrund der
gleichen Deckengestaltung wahrscheinlich auch eine
Mitreleafel mit ciner dhnlich komplexen Raumstrukrur
besessen hat. Diese Uberlegungen sind unabhingig von
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position; in beiden Werken ist die durch die Drei-
erarkade sichtbare Landschaft in eine rechte stad-
tische mit dominierendem Kirchenbau und eine
linke lindliche Hilfte geteilt, wobei die Madonna
der gewichtigeren rechten Hilfte zugeordnet ist.
Schlieilich ist beidemal die Darstellung der profa-
nen Lebenswelt im Bildgrund von der sakralen
Szene im Vordergrund deutlich getrennt: bei van
Eyck durch Vorgarten und Stadtmauer, bei Cam-
pin durch Vorhalle und Kanal. Der entscheidende
Unterschied zwischen dem eyckischen Werk und
der Komposition Campins liegt darin, dafl van
Eyck den Bildgrund wie die Hauptszene — die
ebenfalls die Begegnung eines Menschen mit Ma-
donna und Kind darstellt — axialsymmetrisch ge-
staltet, um so eine inhaltliche Analogie zwischen
der Begegnung der Figuren im Vordergrund und
dem Briickenschlag herzustellen, durch den die
durch den Flufl getrennten geographischen Berei-
che im Hintergrund miteinander verbunden wer-
den.

Besonders aufschlufireich ist es aber, Rogier van
der Weydens Lukas-Tafel (Abb. 26), die wohl nur
kurz nach der zwischen 1432 und 1435 erfolgten
Ubersiedlung des Malers nach Briissel gemalt wor-
denist, mit Campins Lukas-Triptychon (vgl. Abb.
4) und Jan van Eycks Rolin-Madonna (Abb. 2s),
auf die beide es sich offensichtlich bezieht, zu
vergleichen. Rogier muf§ das Werk Campins, das
wohl noch wihrend seiner Lehrzeit bei diesem
entstanden ist, gekannt haben. Aufgrund des iden-
tischen Themas war es fiir ihn das naheliegende
Vorbild. Umso {iberraschender ist es zu sehen, wie
stark sich der Schiiler mit seiner Tafel vom Werk
des Lehrers absetzt. Dieses Sich-Absetzen kann

der Frage der Zuschreibung des Werl-Altars. Martin
Davies, Rogier van der Weyden, Miinchen 1972, Campin
(Madrid 2), 121, hat meines Erachtens mit Recht Zweifel
an einer Autorschaft Campins angemeldet.

8 Der Konvexspiegel im Lukas-Triptychon muf} Jan van
Eycks Arnolfini-Hochzeit von 1434 nicht voraussetzen,
da er hier — anders als im Werl-Altar — noch nicht zur
Spiegelung des Standortes des Malers oder des idealen
Betrachters der Tafel dient.

% Siche Emil Kieser, »Zur Deutung und Datierung der
Rolin-Madonna des Jan van Eycke, Stidel-Jabrbuch
N.F. 1 (1967), 73-9s.

8 Colin T. Eisler (wie Anm. 26), 8s.



nur als polemische Distanznahme, als Behauptung
einer eigenen asthetischen und religiésen Position
verstanden werden.

Von Campins Werk hat Rogier hauptsichlich die
allgemeine Disposition der Hauptfiguren auf der
Mitteltafel mit dem heiligen Maler rechts, der
Muttergottes und dem Kind links iibernommen,
wobei auch bei thm die Madonna gegeniiber dem
Maler eine noch tiefere humilitas-Pose einnimmt.
Nur wenige, aber bedeutsame Details, die fiir eine
Kenntnis von Campins Triptychon sprechen, sind
bei Rogier wiederholt: die halb sitzende Lage des
nackten Kindes auf der Windel, die fez-artige
Kopfbedeckung des Malers, derabgelegte, iiber die
Schultern geworfene Chaperon als Zeichen der
Erfurcht®, die Kammer im Hintergrund rechts, in
der Rogier jedoch das Symboltier und die Biicher
des Evangelisten unterbringt.

Rogiers Gemalde ist aber vor allem durch den
deutlichen Bezug zur Rolin-Madonna Jan van
Eycks (Abb. 25) geprigt. Gegen die komplexe,
kontrapunktisch gestaltete Raumstruktur bei
Campin entscheidet sich Rogier demonstrativ fiir
den »Klassizismus« van Eycks, fiir die ruhige sym-
metrische Ordnung des Raumes als Verdoppelung
der ausbalancierten Disposition der Figuren. Von
der Rolin-Madonna iibernimmt er auch die
Grundelemente des Landschaftsprospektes: den
Flufllauf entlang der vertikalen Mittelachse des
Bildes,den Vorgarten und die Stadtmauer, andieer
anstelle der eyckischen Figuren von Maler und
Betrachter die in die dargestellte Szene erzihle-
risch integrierten Eltern Mariens, Joachim und
Anna, stellt®. Dafl Rogier sein Handwerk bei

$4Vgl. die Stickerei mit einer Szene aus dem Leben des hl.
Martin, deren Entwurf Barthélémy van Eyck zuge-
schrieben wird. Auf ihr ist ein Bauer zweimal darge-
stellt, zuerst stehend und allein, dann vor dem Heiligen
niedergekniet, wobei er den Chaperon, den er zuvor
noch auf dem Kopfe trug, als Zeichen der Ehrfurcht auf
die Schulter gelegt hat. Siehe Abb. 51 bei Nicole Rey-
naud, »Barthélémy d’Eyck avant 1450, Revue de I'Art
84 (1989), 22—43.

85Zu dieser Deutung der Figuren bei Rogier van der
Weyden siehe Panofsky (wie Anm. 25), 253. Zur Identi-
fikation der Figuren bei van Eyck siehe Thiirlemann
(wie Anm. 30), 393.

A
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29. Quentin Massys (Nachfolger), Der hl. Lukas
malt die Madonna. London, National Gallery
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30. Jan de Beer, Der hl. Lukas malt die Madonna. London, British Museum

Campin gelernt hat, verrit er indessen in der Wie-
dergabe des Stidtchens im Bildgrund: das Haus mit
den ausgehingten Messingtellern und das gegen-
tiberliegende mit den Blendbogen scheint er direkt
aus dem Lukas-Triptychon Campins iibernom-
men zu haben (Abb. 23, 24). Wie Jan van Eyck
entscheidet Rogier sich schlieflich fiir eine einheit-
liche Architektur als Rahmen fiir die Begegnung
des Menschen mit der Madonna, wobei er die
Schmuckformen zwar wesentlich vereinfacht, im
Gegenzug aber den Ort der Madonna gegeniiber
dem des hl. Lukas durch einen thronartigen Sitz
mit Baldachinbekronung auszeichnet.

Die Anderungen, die Rogier an Campins Kon-
zeption vgl. (Abb. 4) vornimmt, bringen eine ganz

% Siehe Lorne Campbell, Renaissance Portraits: European
Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries,
New Haven 1990, 168ff. Mit der Zeichnung des soge-
nannten Kardinals Albergati von Jan van Eyck hat sich
ein solches vorbereitendes Blatt zusammen mit dem
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neue Definition des Aktes des Malens und der
Begegnung zwischen der irdischen mit den gottli-
chen Figuren mit sich. Rogiers Darstellung ist
gleichzeitig realistischer und artifizieller als jene
Campins. Rogier korrigiert seinen Lehrer Campin
dadurch, daf} er die Begegnung mit der Madonna
zu einer wirklichen Portritsitzung in der Art
macht, wie man sie fiir die frithen Niederlande als
Regelfall postulieren mufl: Lukas zeichnet die
Ziige der Muttergottes mit Silberstiftauf ein prapa-
riertes Blatt Papier; die malerische Ausfithrung des
Portrits in Olfarbe auf Holz wird er spiter in
seiner Werkstatt vornehmen®®.

Gleichzeitig aber hat Rogier die Haltung des Ma-
lers dem besonderen Status seines Gegeniiber ent-

entsprechenden Gemalde erhalten. In Hugo van der
Goes’ Lukas-Gemalde (Abb. 27) ist die zweite Stufe der
Ausfithrung des Portrits durch die Prisenz der Staffelei
angedeutet.



31. Maerten van Heemskerck, Der hl. Lukas malt die Madonna, 1532.
Den Haag, Franz Hals-Museum

sprechend stilisiert: Lukas ist vor der Madonna
niedergekniet, wodurch der Akt des Zeichnens
einem Akt der religiosen Verehrung gleichgesetzt
wird. Dem entspricht die Beobachtung Panofskys,
dafl die Pose des hl. Lukas bei Rogier diejenige
eines Verkiindigungsengels sei, der das »Ave Ma-
ria« spricht®”. Aber auch der von Rogier gewahlte
Typus der Madonna unterstreicht den Gebetscha-
rakter der Szene. Sie ist als Maria lactans darge-

8 Wie Anm. 25, 254. In diesem Zusammenhang ist es
interessant festzustellen, dafl bei Hugo van der Goes
(Abb. 27) die Schnalle des Evangelienbuches, auf dem
der nach dem Vorbild Rogiers kniend dargestellte hl.
Lukas schreibt, das Wort »ave« tragt.

8 Die Definition der Maria als neuer Eva, die durch die
geschnitzte Szene des Stindenfalls auf der Lehne der
Bank angezeigt ist, entspricht dieser Rolle.

8 n diesem Kontext ist, da es die Richtigkeit der Ablei-
tung zusitzlich bestarkt, das Diptychon im Musée des
Beaux-Arts in Dijon besonders interessant, das von

stellt, in einer Haltung, die ihre Vermittlerrolle
zwischen dem sie verehrenden Glaubigen und dem
gottlichen Kind hervorhebt®. Es iiberrascht des-
halb nicht, daf} bei den so erfolgreichen Diptychen
aus der Werkstatt Rogiers, wo jeweils ein Portritin
Anbetungshaltung mit einem Halbfiguren-An-
dachtsbild der Madonna verbunden ist, fast alle
Madonnendarstellungen auf jene des Lukas-Ge-
mildes zurtickgehen®.

Friedlinder dem »Meister mit dem gestickten Laub-
werk« zugeschrieben wurde und das an Stelle des zu
erwartenden profanen Bildnisses auf dem rechten Flii-
gel die Figur des zeichnenden hl. Lukas — wahrschein-
lich ein Kryptoselbstportrat der Malers des Diptychons
—zeigt. Die Zuschreibung des Werkes an den in Briissel
tatigen Meister von Sainte Gudule durch Albert Chate-
let und dessen Identifizierung mit Jan van Coninxloo
konnen nicht iberzeugen (Albert Chatelet, »Un dessin,
un autoportrait, un artiste: le Maitre de la vue de Sainte-
Gudule ou Jan van Coninxloo«, in: S. Kummer — G.
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Wihrend Robert Campin in seiner Komposition
den Akt des Malens im Modus einer distanzierten
Historie auffaflt, die diesen programmatisch als
Hiniiberfiihren der himmlischen Figuren in den
irdischen Bereich schildert, wendet Rogier das Zu-
sammentreffen des Irdischen mit dem Gottlichen
ins Personliche. Die Begegnung zwischen dem hl.
Lukas und der Madonna ist als Andachtsbild kon-
zipiert, wobei der prizis beobachtende, demiitig
niederkniende Maler Lukas dem gliubigen Be-
trachter vorbildhaft die Haltung vorfiihrt, mit der
er sich den himmlischen Personen, der Muttergot-
tes und dem Kind, nihern soll.

Das Thema »Der hl. Lukas malt die Madonna«
erlaubt es den Malern, den Status des religidsen
Bildes, aber auch ihre eigene Rolle in der Gesell-
schaft fiir sich selbst und gegen auflen hin zu defi-
nieren. Die iibliche Bestimmung der Werke dieses
Themas als Retabel fiir den Altar der eigenen oder
einer fremden Lukas-Gilde hat zur Folge, dafi man
es immer mit Hochstleistungen der jeweils angese-
hensten Maler einer Stadt oder einer ganzen Re-
gion zu tun hat. Diese Situation, die den Werken
den Status eines isthetischen Manifestes und einer
offentlichen kiinstlerischen Selbstdarstellung ver-
lieh, war — wie Jean Riviére vermutet® —wohlauch
Gelegenheit fiir einen Wettstreit unter den Kiinst-
lern, die bei ihren Arbeiten mit einer vergleichen-
den Wahrnehmung der Rezipienten, insbesondere
ihrer jeweiligen Zunftgenossen, rechnen konnten.

Wie bereits bemerkt, sprechen die stilistischen
Indizien dafiir, daf Campins Komposition um
1430 entstanden ist. Aber auch die Tatsache, dafl die
Vermittlung zwischen dem herrschaftlich-sakra-
len (»himmlischen«) und dem biirgerlich profanen
(»irdischen«) Bereich die zentrale Aussage von
Campins Lukas-Triptychon ausmacht, deutetdar-
auf hin, daf dieses Gemailde die erste Darstellung
des Themas »Der hl. Lukas malt die Madonna« im
modernen Sinne war, nimlich aufgefafit als reale
Konfrontation des irdischen Malers mit den gott-
lichen Personen. Gerade die Struktur der Vermitt-

Sarzinger [Hg.), Studien zur Kiinstlerzeichnung: Klaus
Scbwager zum 65 Geburtstag, Stuttgart 1990, 32-36).
Jean Riviere wiederum (wie Anm. 22, s4ff) schreibt das
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lung wird von Rogier van der Weyden nicht iiber-
nommen, sondern durch eine Art Vermischung,
eine Darstellung auf halb-profaner und halb-
sakraler Stillage ersetzt. Rogiers Gemalde versucht
nicht mehr ein Problem zu 16sen, sondern setzt
dessen Losung voraus.

Vieles spricht dafiir, dafl Campins Lukas-Tripty-
chon und das wohl nur wenige Jahre spiter ent-
standene Werk scines Schiilers Rogier van der
Weyden den ersten »Schlagabtausch Lukasbild
gegen Lukasbild« dargestellt haben. Der anlafilich
der Gestaltung des Lukas-Themas regelmafig aus-
getragene Kiinstlerwettbewerb wird in den Nie-
derlanden hundert Jahre spiter als Ergebnis des
gegenseitigen Sich-Hochschaukelns zu den extra-
vaganten manieristischen Spatprodukten eines Jan
Gossaert (vgl. Abb. 32) oder Maerten van Heems-
kerck (vgl. Abb. 31) fiihren, in denen die religidse
Funktion der Darstellung auf Kosten der artisti-
schen Selbstinszenierung der Maler bisweilen
ganzlich in den Hintergrund tritt.

Mit den Lukas-Gemilden von Robert Campin
und seines Schiilers Rogier van der Weyden haben
die beiden prigenden Modelle vorgelegen, an de-
nensich die niederlindischen Maler iiber lange Zeit
hin orientierten. Bisweilen wurde bloff eines der
beiden Werke direkt oder indirekt als bestimmen-
des Vorbild gewihlt. Dierick Bouts, Israhel van
Meckenem und Jan Gossaert schlossen sich Rogier
van der Weyden an; mehr Maler jedoch, etwa der
Meister vom Heiligen Blut, Frans Floris, Marten
de Vos, Abraham Janssens, Lancelot Blondeel,
aber auch viele deutsche Kiinstler, wihlten Cam-
pins Losung als Ausgangspunkt, ibernahmen je-
doch in keinem Fall die komplexe symbolische
Raumstruktur ihrer Vorlage vollstindig.

Besonders interessant sind die Beispiele, bei de-
nen die Maler ihre Vertrautheit mit beiden Werken
beziehungsweise deren Darstellungsmustern zu
erkennen geben und ihre eigene theologische und
isthetische Position dadurch definieren, dafl sie
einzelne Elemente der beiden Vorlagen bewufit

Diptychon ohne bessere Griinde einem Meister der
Schule von Gent zu.
9°Wie Anm. 22, 27.



32. Jan Gossaert, Der hl. Lukas zeichnet die Madonna.

Wien, Kunsthistorisches Museum

auswahlen und miteinander kombinieren. So er-
gibt ein genauer Vergleich, dafl Colijn de Coter in
seinem Lukasbild (Abb. 6) zwar Campins Formel
mit dem Maler vor der Staffelei zum Ausgangs-
punkt nahm, die Gewinder der Hauptakteure je-
doch bisin die Farbwahl hinein nach Rogiers Werk
gestaltete, das dem Briisseler Kiinstler wahrschein-
lich auf dem Altar der Malergilde in der Kirche
Sainte Gudule regelmiflig vor Augen stand. Auch
der Landschaftsgrund ist nach Rogiers Vorbild
konzipiert, nur dafl de Coter mit Rickgriff auf

Campin Joseph den Zimmermann anstelle von
Marias Eltern in den Vorgarten setzte. De Coters
Tafelist keine Kopie nach Campins Lukas-Gemil-
de, sondern stellt hochstens den Versuch einer
Wiedergabe des Werkes aufgrund einer vagen Er-
innerung dar, in der Campin fast nur noch iiberden
archaischen stilistischen Habitus und allgemein
verbreitete campineske Motive und nicht mehr
ber die konkrete Gestaltung prisent ist.
Aufschlufireicher als Beispiel fiir das kombinie-
rende Verfahren ist eine Komposition von Hugo
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van der Goes, von der sich nur die linke Hilfte
erhalten hat (Abb. 27), dessen originales Aussehen
aber mit Hilfe von einem vor allem im Bildgrund
verianderten Reproduktionsstich von Anton Wie-
rix (Abb. 28) rekonstruiert werden kann?'. Das
Werk, war zweifellos als Diptychon mit lebens-
grofien Figuren angelegt, welches das von Campin
in einem einzigen Raum wiedergegebene Zusam-
mentreffen der profanen Welt des Malers und der
sakralen Welt der himmlischen Personen auf zwei
Tafeln getrennt darstellte. Auf der linken Tafel war
der hl. Lukas wie bei Rogier kniend und zeichnend
wiedergegeben, wobei ihm sein eigenes Evangeli-
enbuch als Trager fur das Zeichenblatt, das heifSt
gleichsam als Grundlage fiir die kiinstlerische Ta-
tigkeit diente. Hinter dem in einer biirgerlichen
Stube knienden Maler aber waren Staffelei, Palette,
Stuhl und Stier nach dem Vorbild Campins gemalt.
Der rechte Fliigel zeigte Maria und das Kind auf
einem mit Zierelementen reich ausgestatteten
Thron aus Stein®. Bel van der Goes sind der
himmlische und irdische Bereich, die bei Campin
im Akt des Malens real vermittelt waren, wieder
auseinandergebrochen. In seinem Diptychon wa-

9" Das Werk wird in der Forschung trotz der Angabe auf
Wierix” Stich »N. Quintin Mazzys, inventor«allgemein
Hugo van der Goes zugeschrieben. Nur Henri Pauwels
(wie Anm. 29) hat die Richtigkeit des Stecher-Vermerks
verteidigt. Unterdessen tritt jedoch Jochen Sander,
Hugo van der Goes: Stilentwicklung und Chronologie,
Mainz 1992 wieder entschieden fiir eine Zuschreibung
der Lissaboner Tafel an Hugo van der Goes ein.

22F. J. Van den Branden, Geschiedenis der antwerpsche
schilderschool, Antwerpen 1883, 8o.

% Eine Ambrosius Benson zugeschriebene Kopie der
Madonnatafel ist als Abb. 8 bei Gisela Kraut (wie Anm.
27) reproduziert. Die Figur des hl. Lukas ist auch in der
fiir Hugo van der Goes ungewdhnlichen Farbgebung
mit der Komposition Campins verwandt. (Vgl. Farb-
abb. bei Sanders, wie Anm. 91).

94 Eine dhnliche Losung findet sich bei einem anonymen
Nachfolger von Quentin Massys, von dem sich in der
National Gallery in London der rechte Fliigel eines
Triptychons mit dem sitzenden hl. Lukas vor der Staf-
felei erhalten hat (Abb. 27). Das Aussehen der Mittelta-
fel kann tiber das Gemilde, an dem der Heilige arbeitet,
erschlossen werden: Es zeigt die stehende Muttergottes
mitdem Kind auf dem Arm unter einem griinen Zeltbal-
dachin. Auch dieses Werk steht in einem engen Bezug
zu Campins verlorenem Triptychon. Der dreibeinige
Hocker, auf den der Maler seine Werkzeuge, darunter

562

ren sie nur noch auf abstrakte Weise, iiber die
perspektivische Inszenierung, den nach rechts
fluchtenden Fliesenboden in der Tafel mit dem
Maler und den nach links verschobenen Augen-
punkt in der Tafel mit der thronenden Madonna,
aufeinander bezogen+.

In noch radikalerer Weise wird die Unmoglich-
keit der realen Vermittlung des Himmlischen und
des Irdischen behauptet, wenn mit der zweiten,
etwa 1520 zu datierenden Lukastafel von Jan Gos-
saert zum ersten Mal in der niederlindischen Ma-
lerei die Madonna zwar im gleichen Raum wie der
Maler, aber als eine von Wolken getragene himm-
lische Erscheinung dargestellt wird (Abb. 32)%.
Damit aber ist gleichzeitig das Ende der spezifi-
schen niederlindischen Konzeption des religiésen
Bildes angezeigt, das auf die Realvermittlung des
Himmlischen und des Irdischen mit Hilfe priziser
gestalterischer Verfahren wie dem Phinomen des
»disguised symbolism« hinzielte, eine Konzepti-
on, fiir die Campins Lukas-Triptychon zweifellos
das prigende Exempel darstellte. Die Bedeutung
der einzigen erhaltenen vollstindigen Kopie dieses
Werkes in Stolzenhain (Abb. 4) kann nicht hoch

ein Kriiglein gestellt hat, ist dem rechten Fliigel von
Campins Triptychon entnommen. Auf den beiden Ge-
stellen an der hinteren Wand stehen unten die Biicher
des Evangelisten, oben die Medizinaltdpfe und Gliser
des Arztes. (Siehe Catherine King, »National Gallery
3902 and the theme of Luke the Evangelist als artist and
physician«, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 48 [198s],
249-255). Jean Riviere hat den Maler des Londoner
Bildes ohne zureichende Begriindung mit Liévin
d&’Anvers identifiziert.

9 Der Darstellungstyp, der den Maler Lukas nicht mehr
mit der Madonna als realem »Modell«, sondern als
himmlischer Erscheinung konfrontiert, wurde zuerst in
deutschen Buchillustrationen entwickelt. Vgl. Klein
(wie Anm.20)S. 69f. Die Formelfindet sich auch in dem
in der rémischen Accademia di San Luca aufbewahrten
Lukas-Gemalde, das frither Raffael selber, heute meist
seinem Schiler Giovanfrancesco Penni oder Federico
Zuccari zugeschrieben wird (Abb. 13 bei Kraut, wie
Anm. 27). Es scheint, daff Giorgio Vasari, der in dem um
1570 gemalten Fresko fir die Lukas-Kapelle in der Kir-
che SS. Annunziata in Florenz (Abb. 14 bei Kraur)
ebenfalls die Erscheinungsformel iibernahm, gleichzei-
tig auch mit dem von Campin entwickelten nordischen
Darstellungsschema vertraut war, wofiir am deutlich-
sten die Figur des farbenreibenden Gesellen spricht, der
im Nebenraum im Hintergrund rechts arbeitet.



genug eingeschitzt werden. Inihr ist uns nicht nur
eine der kiinstlerisch grofartigsten, sondern auch
historisch bedeutendsten Bildfindungen der alt-

niederlindischen Malerei wahrscheinlich ohne
wesentliche Verfilschungen des Inhalts erhalten
geblieben.

Anhang
Das Verbiiltnis der Fassungen in Miinster und Stolzenhain zueinander und ibre jewetlige
Abbingigkeit vom verlorenen niederlindischen Original

Nach Pieper (wie Anm. 7) ist die Tafel in Miinster
ein Werk Derick Baegerts. Es handle sich um die
vermutlich seitlich verkiirzte Mitteltafel eines ur-
spriinglichen Triptychons, von dem sich in Stol-
zenhain eine spitere Kopie mit geringen Verinde-
rungen erhalten habe; die Ausfithrung des Werkes
sei einem Mitglied der Werkstatt Baegerts zuzu-
weisen. Diese Bestimmung des Verhiltnisses zwi-
schen der Tafel in Miinster und dem Triptychon in
Stolzenhain muf korrigiert werden. Die Sachlage
ist in Wirklichkeit sehr viel komplexer.

Es spricht vieles dafiir, daf das Miinsteraner Bild
schon immer als Einzeltafel, d.h. als Teilkopie
eines Triptychons konzipiert worden war, so die
Tatsache, dafl die Wasserfliche im Land-
schaftsausblick der linken oberen Ecke als Verbin-
dung zur FluBlandschaft der linken Tafel fehlt. Vor
allem aber kann, wie im Haupttext vermerkt, die
spiralig verzierte Metallbasis der Siule hinter der
Madonna in der Stolzenhainer Fassung keine freie
Erfindung eines Kopisten sein. Sie steht zusammen
mit dem metallenen Siulenstuhl des linken Fliigels
im Dienst einer prizisen ikonographischen Aussa-
ge. Wenn in der Miinsteraner Fassung die Basis
nicht in Metall gefertigt ist, so offenbar deshalb,
weil dies ohne Bezug auf die Saule im linken Fliigel
keinen Sinn ergeben hitte.

Dennoch ist die Tafel in Miinster zuerst entstan-
den und scheint fiir die Mitteltafel in Stolzenhain
weitgehend als Vorlage gedient zu haben. Im
heutigen Zustand ist bei der Miinsteraner Fassung
im roten Mantel der Madonna links neben der
U-férmigen Mulde unterhalb der rechten Hand
des Jesuskindes ein Pentimento zu beobachten. In
Stolzenhain aber entspricht der Faltenwurf dem
tibermalten Zustand.

Die Mitteltafel in Stolzenhain scheint somit die
Kopie eines Schiilers nach der als Einzeltafel kon-
zipierten Miinsteraner Fassung zu sein, wobei die-
sem jedoch das vollstindige Triptychon, das be-
reits Derick Baegert als Vorlage diente, direkt oder
— was wahrscheinlicher ist — indirekt (in der Form
einer prizisen zeichnerischen Kopie) ebenfalls zur
Verfiigung stand. Mit Ausnahme der bereits er-
wihnten Differenz in der Gestaltung der Saule und
groflerer Anderungen im Stadtausblick sind die
Unterschiede zur Miinsteraner Tafel im wesentli-
chen als Vereinfachungen zu verstehen. So er-
scheint im Konvexspiegel nur noch der Reflex des
gegeniiberliegenden Fensters; am Gewandaus-
schnitt der Muttergottes fehlen Brosche und Per-
lenbesatz; der Faltenwurf ist vereinfacht. Einige
wenige Elemente sind neu hinzugekommen: ein
durchsichtiger Schleier als Erganzung zum Kopt-
tuch der Muttergottes, der goldene Strahlennim-
bus des Jesuskindes und das Holzgitter im gedffne-
ten Fenster. Die riickwirtige Wand ist im Uber-
gang zur Siulenarkade—anders als in Miinster —aus
gefleckten Sandsteinblocken zusammengesetzt.
Natiirlich 1t der Schiiler auch die Signaturele-
mente des Meisters, das raffiniert gemalte Kera-
mikkriiglein mit dem Namenszug — es wird durch
ein einfaches Nuppenglas ersetzt—und die virtuose
trompe-D’ceil-Fliege auf dem Stollenschrank weg.

Entgegen Piepers Angaben sind die Fligel im
Stolzenhainer Triptychon — wie schon Spaemann
(wie Anm. 11) beobachtet hatte — wesentlich besser
gemalt als die Mitteltafel. (Daf} das Triptychon
nicht von einer einzigen Hand ausgefithrt sein
kann, zeigt deutlich die unterschiedliche maleri-
sche Gestaltung der zwischen der Mitteltafel und
dem linken Fliigel durchlaufenden Kanalmauer;
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auch die beiden Teile der Balkendecke auf der
Mitteltafel und dem rechten Fliigel sind farblich
nicht genau aufeinander abgestimmt.) Der Quali-
titsunterschied ist vor allem bei der Darstellung
der kleinen Figuren des Hintergrundes und einzel-
ner Gegenstinde, sowie bei der Ausfiihrung der
Extremititen der Hauptfiguren wahrnehmbar; bei
den Draperien fillt er kaum ins Gewicht. Im Ge-
gensatz zur Mitteltafel sind auf den Fliigeln die
Hintergrundfiguren in pastosen, satten Farben
ausgefiihrt; die Lichtreflexe auf den vollbauchigen
Zinnkriigen in Vorder- und Mittelgrund des rech-
ten Fliigels sind sicher hingesetzt.

In einem wichtigen Punkt unterscheidet sich das
Triptychon in Stolzenhain von der Tafel in Miin-
ster: dem Fliesenmuster des Fullbodens. Das Mu-
ster des Stolzenhainer Triptychons ist genau dasje-
nige, das Derick Baegert in allen seinen Innen-
raumdarstellungen anwandte (vgl. Abb. 7),und das
sich dhnlich schon bei Rogier van der Weyden,
etwa in der Verkiindigungsszene des Columba-
Altares findet. Das Muster der Miinsteraner Tafel
ist einfacher. Es fillt auf, daf} in Stolzenhain die
Bodenmuster der Fliigel und dasjenige der Mit-
teltafel raumlich und was den Rapport betrifft,
nicht genau aufeinander abgestimmt sind, obwohl
sie zusammen den Fuflboden eines einzigen Rau-
mes darstellen sollen. Im rechten Fliigel ist, zumin-
dest fiir die vordersten Plattenreihen, zudem der
Augenpunkt etwas hher angenommen als bei den
iibrigen Teilen.

Die Anwendung des in Baegerts Werkstatt iibli-
chen Fliesenmusters im Stolzenhainer Triptychon
spricht dafiir, daf diese Fassung in einem grofieren
zeitlichen Abstand zur Miinsteraner Tafel geschaf-
fen worden ist. Wenn dies der Fall war, wire es

auch méglich, die Ausfilhrung der Fliigel dem
Meister selbst, Derick Baegert, zuzuschreiben, da
die Fliigel, vor allem bei der Ausfithrung der Glied-
maflen, sogar gegeniiber der signierten Tafel in
Miinster eine héhere malerische Qualitat aufwei-
sen. Die Vermutung von Spaemann, wonach die
Stolzenhainer Fliigel urspriinglich zur Tafel in
Miinster gehort haben kénnten, kann schon auf-
grund der einleitenden Beobachtungen zur Gestal-
tung der Landschaft und der Sdulenbasis auf dem
Miinsteraner Bild nicht zutreffen.

Zusammenfassend scheint mir folgende Rekon-
struktion des Produktionsprozesses der beiden
Werke in Miinster und Stolzenhain fihig, die be-
sprochenen Beobachtungen zu erkliren: als erstes
malt Derick Baegert die Miinsteraner Tafel, und
zwarals Teilkopie eines Lukas-Triptychons, daser
wahrscheinlich auf einer Reise in die Niederlande
kennengelernt und in einer sehr genauen zeichne-
rischen Kopie festgehalten hatte. Die Teilkopie,
die er als einziges seiner erhaltenen Werke signiert,
ist — aufgrund der hohen Qualitit des Stadtaus-
blicks und gleichzeitig gewisser Schwichen in der
Wiedergabe der Hinde und Fiifle — der mittleren
Schaffensperiode, um 1470, zuzuordnen. Einige
Zeit spiter, vielleicht um 1480, wird von ihm -
infolge eines Auftrags?—der Entschlufl gefafit, eine
vollstindige Kopie des niederlindischen Lukas-
Triptychons herzustellen. Die Ausfithrung der
Mitteltafel iibernimmt ein Mitglied der Werkstatt,
dem neben der fritheren Teilkopie Derick Baegerts
auch dessen vollstindige zeichnerische Wiederga-
be der urspriinglichen Komposition zur Verfii-
gung stehen. Die Fliigel hingegen werden entwe-
der von Derick Baegert selber oder von einem
anderen, begabteren Schiiler geschaffen.

Abbildungsnachweis: Die Aufnahmen sind, wenn im folgenden nicht anders vermerkt, von den Museen und
Sammlungen zur Verfiigung gestellt worden. 4, 8 — 12 Westfilisches Amt fiir Denkmalpflege, Miinster. 5 nach
Jaarboek van bet koninklijk museum voor schone kunsten, Antwerpen, 1987. - 6, 15, 16, 22, 25 A. C. L., Briissel. -
17 nach Aesculape, Februar 1932. — 24 Documentation photographique de la Réunion des musées nationaux, Paris.
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