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Die Madrider Kreuzabnahme und
die Pariser Grabtragung:

das malerische und das zeichnerische Hauptwerk

Robert Campins

Die Debatte um die Existenz oder Nichtexi-
stenz des Meisters von Flémalle ist ein klassi-
sches Beispiel fiir eine jener wissenschaftlichen
Streitfragen, die, nachdem sie lange im Zen-
trum des Interesses standen, plotzlich aus dem
Gesichtsfeld der Forscher verschwinden. Meist
liegt der Grund fiir das Verebben der Diskus-
sion weniger darin, daff eine der beiden Partei-
en die andere mit thren Argumenten iiberzeugt
hitte, als in der Ermiidung der Kontrahenten.

In fast allen Nachschlagewerken wird heute
die im Jahre 1909 von Georges Hulin de Loo
vorgeschlagene Identifikation des Meisters von
Flémalle mit Robert Campin, dem Lehrer Ro-
gier van der Weydens, iibernommen'. Die vor
allem von Emile Renders 1931 mit Vehemenz
vertretene Gegenthese aber, wonach es sich bei
den unter dem Notnamen »Meister von Flé-
malle« gruppierten Gemilden um das Frith-
werk von Rogier van der Weyden handle, wird
kaum mehr ernstgenommen?. Meist wird dabei
die Tatsache verschwiegen, dafl Max J. Fried-
linder, der seinerzeit unbestritten grofite Ken-
ner der altniederlindischen Maleret, sich gegen
Ende seines Lebens Renders’ Meinung ange-
schlossen hat’. Die Griinde, die Friedlinder zu
seinem Sinneswandel veranlafiten, sind, wie ich
darlegen méchte, auch heute noch triftig. Die
Debatte um den Meister von Flémalle ist ein-
geschlafen, sie kann nicht wirklich als entschie-
den betrachtet werden.

Es soll hier die These vertreten werden, dafl
das noch immer ungeléste Problem im wesent-
lichen das Resultat einer alten Fehlzuschrei-
bung ist, die noch von den heutigen Forschern
fast ausnahmslos unbefragt Ubernommen
wird: die Annahme, die beriihmte Madrider

Kreuzabnahme (Farbtafel I) sei ein Werk Ro-
gier van der Weydens. Diese Fehlzuschreibung
vor allem hatte zur Folge, daf} bisher weder fir
Rogier van der Weyden noch fir seinen Lehrer
Robert Campin ein in sich stimmiges (Euvre
zusammengestellt werden konnte*.

Im Zusammenhang mit der Neuzuschrei-
bung der Madrider Kreuzabnahme soll auch
eine Neubewertung der Zeichnung mit der
Grabtragung Christi im Louvre (Farbtafel 11)
vorgenommen werden, die kompositorisch mit
der Kreuzabnahme im Prado eng zusammen-
hingt und die tblicherweise als eine Kopie
nach einer verlorenen Altartafel Rogier van der
Weydens betrachtet wird. Vorerst aber mufl
der Verlauf der Forschung, missen die wich-
tigsten Argumente der beiden Parteien im Mei-
ster-von-Flémalle-/Rogier-van-der-Weyden-
Streit, die sich bis zuletzt unverséhnlich gegen-
iiberstanden, rekapituliert werden.

Der Streit um
den Meister von Flémalle

Als sich gegen die Mitte des 19. Jahrhunderts
die ersten Kunsthistoriker daran machten, die
altniederlindische Malerei wissenschaftlich zu
untersuchen, waren fiir die Griinderepoche
nur noch zwei Kiinstlernamen allgemein pri-
sent, die zudem mit falschen Pridikaten tber-
liefert wurden: Jan van Eyck als »Erfinder der
Olmalerei« und Rogier van der Weyden als
dessen »Schiiler<®.

Es ist aufschlu8reich, den langwierigen Pro-
zefl zu verfolgen, der in den folgenden Jahr-
zehnten zur Wiedergewinnung zusitzlicher
Kiinstlerfiguren und ihrer Werke fihrte. Zwei

Personenkreise waren daran beteiligt: auf der
einen Seite die Kenner, die den Bestand der
iiberlieferten Gemailde und Skulpturen in im-
mer feinere Gruppen unterteilten, denen sie
aber, da die Werke selten signiert waren, er-
fundene »Notnamen« beilegen mufiten; auf
der anderen Seite die Lokalhistoriker, die in
den Stadtarchiven immer neue Kiinstlernamen
entdeckten, diesen jedoch fast nie erhaltene
Werke zuordnen konnten. Nur in wenigen
Fillen gelang es schlieflich, einen von den
Kennern erfundenen Notnamen durch den
archivarisch iiberlieferten Namen des Kiinst-
lers zu ersetzen®.

Eine Kiinstlerfigur der Kenner:
der Mérode-Meister oder Meister von Flémalle

In dem 1887 erschienenen Aufsatz »La Renais-
sance au musée de Berlin« weist Wilhelm von
Bode auf einen Kiinstler hin, »den bislang
noch niemand bemerkt« habe und dem er fiinf
Gemilde zuschreibt’. Drei von ihnen, das Mé-
rode-Triptychon — nach Bode das Hauptwerk
des Meisters —, die Salting-Madonna und das
Londoner Frauenportrit®, werden noch heute
zum Kernbestand jenes Malers gezihlt, der
bald darauf Mérode-Meister oder Meister der
Mausefallen und schlieflich Meister von Flé-
malle getauft wurde. Hingegen verwundert aus
heutiger Sicht die Generationszuweisung Bo-
des, der den Maler als »einen der bemerkens-
wertesten Nachfolger Jan van Eycks und Ro-
gier van der Weydens« betrachtete.

Bodes stolze Behauptung, niemand habe vor
ihm den Meister als eine eigenstindige Kiinst-
lerpersonlichkeit erkannt, trifft jedoch nicht
zu. Schon dreiffig Jahre friher hatte Johann



David Passavant unter dem Namen »Roger
van der Weyden der Jiingere« eine Gruppe von
sechzehn Werken zusammengestellt, als deren
Kernstiicke er die drei Flémaller Tafeln und
das Fragment des Schichers in der von ihm be-
treuten Stidelschen Kunstsammlung sowie —
tberraschenderweise — die Madrider Kreuzab-
nahme betrachtete®. Der Titel seiner Werkliste
»Verzeichniss der Gemilde des Roger van der
Weyden d.]., welche ich durch Selbstanschau-
ung mit seiner Kreuzabnahme aus Lowen,
jetzt in Spanien, von ihm selbst gefertigt er-
kannt habe« weist darauf hin, daf} fiir ihn die
Madrider Kreuzabnahme sogar als Ausgangs-
punkt fiir die Gruppierung diente.

Passavant hatte das Pech, daf§ sich die Figur
»Roger van der Weydens des Jiingeren«, unter
dessen Namen er seine Liste veroffentlichte,
aufgrund von Archivforschungen bald end-
giiltig als ein durch eine Fliichtigkeit Vasaris
kreiertes Phantom herausstellte!®. Damit aber
war der Gruppierung Passavants der Grund
entzogen.

Im Jahre 1893 erweiterte Henri Hymans in
seinem Aufsatz »Le Musée du Prado« die von
Wilhelm von Bode sechs Jahre zuvor zusam-
mengestellte Werkgruppe'!. Aus dem Prado
fugte er folgende Gemilde hinzu: die Verkiin-
digung und die Vermihlung Mariens, die bei-
den Werl-Fliigel und den Triumph der Kir-
che!?; aus anderen Sammlungen: die Marien
am Grabe (Sammlung Cook, jetzt Museum
Boymans-van Beuningen, Rotterdam), die
Mannalese (Douai) und das Magdalena-Frag-
ment (London) sowie — mit Fragezeichen ~ die
Verkiindigung (Louvre)'?, Zusammen betrach-
tet handelt es sich nach heutigen Erkenntnissen
um eine sehr inkohirente Gruppierung, die
Wilhelm von Bodes prignanten kennerschaft-
lichen Ansatz vollstindig verwissert hat. Kein
einziges der von Hymans der Gruppe Bodes
hinzugefiigten Gemilde kann heute noch als
Arbeit des Meisters von Flémalle gelten'*.

Als Hugo von Tschudi fiinf Jahre spiter sei-
ne monographische Studie »Der Meister von
Flémalle« veréffentlichte, die noch heute die
Forschung prigt, nahm auch er die meisten der
von Hymans dem Meister zugeschricbenen
Werke aus dem Prado in sein Verzeichnis auf,
figte ihnen aber die vier Werke aus dem Sti-
del, das Schicherfragment und die drei Flémal-
ler Tafeln, nach denen er den Maler neu be-
nannte, hinzu'®>. Damit erginzte Tschudi die
von Bode zusammengestellte und von Hymans
erweiterte Werkliste um die Werke, die den
Kern der ilteren Liste Passavants ausmachten.
Mit einer wichtigen Ausnahme allerdings: ge-
rade die Madrider Kreuzabnahme, die fiir Pas-
savant als Ausgangspunkt der Gruppierung
diente, fehlt bei Tschudi. Das Werk galt unter-
dessen aufgrund einer Notiz im Werk des Lé-
wener Lokalhistorikers Johannes Molanus und
eines von Carl Justi 1886 publizierten Eintrags
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in einem spanischen Inventar als dokumenta-
risch gesichertes Werk Rogier van der Wey-
dens’®.

Drei Kiinstlernamen der Archivare:
Robert Campin, Rogier van der Weyden
und Jacques Daret

Unter den Dokumenten, die die Archivare zu
jener Zeit entdeckten, stieflen einige aus dem
Stadtarchiv von Tournai bei den Kunsthistori-
kern auf besonderes Interesse. Sie besagten,
daf} ein gewisser Rogelet de le Pasture Schiiler
eines ortsansissigen Malers namens Robert
Campin war. Da aus anderen, in Briissel aufbe-
wahrten Dokumenten hervorging, dafl der
nachmals beriihmte Rogier van der Weyden
aus Tournai stammte, lag der Schluf} nahe, dafl
es sich bei Rogelet de le Pasture um die franzo-
sische Namensform von Rogier van der Wey-
den handelte und daf dieser also nicht, wie Va-
sari und van Mander berichteten, Schiiler Jan
van Eycks gewesen, sondern aus der Schule
von Tournai hervorgegangen war'”.

Parallel zu Rogelet de le Pasture wurde im
Register der Lukas-Gilde von Tournai ein wei-
terer Schiller Robert Campins genannt:
Jacquelotte (Jacques) Daret. Zu diesem fanden
sich zahlreiche weitere Dokumente, die es dem
Historiker Maurice Houtart 1908 erlaubten,
dem Kinstler eine kleine Monographie zu
widmen'®. Daret, dem Mitschiiler Rogiers, und
ihrem gemeinsamen Lehrer Robert Campin
aber konnte damals noch kein einziges Werk
zugeschrieben werden.

Hulin de Loo entdeckt ein Werk Darets
und identifiziert den » Meister von Flémalle«
mit Robert Campin

Dies war die Ausgangslage, als es Georges Hu-
lin de Loo 1909 aufgrund einer ingenidsen
Verkniipfung von drei bereits publizierten ar-
chivarischen Quellen gelang, eine Gruppe von
Gemilden als sichere Werke Jacques Darets zu
bestimmen'®. Es handelt sich um die Fliigel ei-
nes Altars, den dieser 1434, kurz nach seinem
Ausscheiden aus der Werkstatt seines Lehrers
Robert Campin, fiir den Abt des Benediktiner-
klosters St. Vaast in Arras, Jean du Clercq,
schuf und von dem Hulin zu diesem Zeitpunkt
drei von vier Fliigeln mit Szenen aus dem Ma-
rienleben kannte (vgl. Abb. 2, 3)*°. Diese Wer-
ke Darets aber wiesen sowohl eine enge stilisti-
sche Verwandtschaft mit den traditionell Ro-
gier van der Weyden zugeschriebenen Werken
als auch mit den unter dem Notnamen Meister
von Flémalle gruppierten Gemilden auf. Da
Hulin in den Werken des Meisters von Flé-
malle zuvor nicht bemerkte archaische Zige
erkannte, konnte er den zusitzlichen Schluff
ziehen, daf} der »Meister von Flémalle« nicht
wie zuvor allgemein angenommen ein Nach-
folger Rogier van der Weydens, sondern der
gemeinsame Lehrer von Rogier und Jacques

Daret, nimlich Robert Campin aus Tournai,
gewesen sein mufite?’. Als Hulin zwei Jahre
spiter die vierte, noch fehlende Tafel des Ma-
rienaltars von St. Vaast fand, bestitigte dies die
Richtigkeit seiner Identifikation’?. Die neu
entdeckte Tafel Darets (Abb. 3) erwies sich als
eine vereinfachende Variation iiber eine Kom-
position, die seit Hugo von Tschudis Studie
von 1898 allgemein dem Meister von Flémalle
zugeschrieben wurde: der Geburt Christi in

Dijon (Abb. 1).

Emile Renders bekiampft Hulins These

Nach 1928 hat der belgische Kunsthindler
Emile Renders eine schon vor ihm mehrfach
geduflerte Gegenthese zu Hulins Vorschlag mit
geradezu missionarischem Eifer, der nur vor
dem Hintergrund des belgischen Kulturstreites
verstanden werden kann, wieder aufgegriffen.
Danach hat es einen Meister von Flémalle in
Wirklichkeit nie gegeben. Bei den unter diesem
Notnamen gruppierten Gemailden handle es
sich um das Frithwerk Rogier van der Wey-
dens. Damit aber sei auch die von Hulin vorge-
schlagene Identifikation des Meisters von
Flémalle mit Robert Campin aus Tournai
hinfillig.

Diese These verbreitete Renders in mehre-
ren Aufsitzen und in dem 1931 publizierten
zweibindigen Werk »La solution du probleme
Van der Weyden — Flémalle — Camping, das
vor allem durch den systematischen Einsatz
von vergleichenden Abbildungen als Mittel der
Argumentation bemerkenswert ist>>. Renders
vergleicht in seinem Buch - auf analoges For-
mat gebracht und, falls notig, seitenverkehrt
reproduziert — Hinde, Képfe, Fiifle, Korper
und Landschaftsdetails aus den beiden, tradi-
tionell Rogier van der Weyden und dem Mei-
ster von Flémalle zugeschriebenen Werkgrup-
pen, um aufzuzeigen, dafl es unméglich sei, sie
zwei verschiedenen Kinstlern zuzuweisen
(Abb. 4).

Auf den ersten Blick erinnert dieses Verfah-
ren, das auf dem Herauslésen von Details be-
ruht, an die von Giovanni Morelli entwickelte
Methode zur wissenschaftlichen Fundierung
des kennerschaftlichen Urteils. Die Analogie
ist jedoch nur oberflichlich. Morelli setzt den
Vergleich von Einzelheiten immer in beide
Richtungen, differentiell und synthetisch, ein:
einerseits um individuelle kiinstlerische Hand-
schriften voneinander zu unterscheiden, ande-
rerseits um verschiedene Werke einem gleichen
Kinstler zuzuweisen. Renders hingegen ver-
zichtet ginzlich auf das, was das Zentrum der
kennerschaftlichen Titigkeit ausmacht, Hin-
descheidung. Worin sich das Schaffen des von
ihm konstituierten Grofi-Rogier von dem an-
derer Maler der Zeit abhebt, wird von ihm
nicht gefragt. So war es fiir Edouard Michel ein
leichtes, Renders’ Vorgehen ad absurdum zu
fithren. Er zeigte auf, dafl bei Anwendung des
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gleichen, ausschliefilich synthetischen Ver-
gleichsverfahrens der 1399 oder 1400 geborene
Rogier van der Weyden nicht nur in seiner
Frithzeit die Werke des Meisters von Flémalle,
sondern in seiner Spitzeit auch noch die Wer-
ke des 1494 verstorbenen Hans Memling ge-
schaffen haben miifite**.

Renders versuchte jedoch, seine These nicht
nur mit Hilfe des Detailvergleichs zu bewei-
sen. Er hob auch auf die Schwierigkeiten ab,
die sich ergeben, wenn man die archivarischen
Dokumente, die Rogier (oder Rogelet) de le
Pasture nennen, auf eine einzige Person bezie-
hen will. Er verwies vor allem auf den schein-
baren Widerspruch zwischen zwei Dokumen-
ten, der der Forschung noch heute zu schaffen
macht: Im ersten, auf den 17. November 1426
datierten, wird ein Rogier de le Pasture mit
dem Titel »maistre« belegt, in einem zweiten
wird der gleiche Name fir den Schiler von
Robert Campin verwendet, der bei diesem erst
ein Jahr spater, am 5. Marz 1427, die Lehre an-
tritt, um sie nach funf Jahren, am 1. August
1432, als Meister abzuschliefen?’.

Nach Renders bezieht sich der in den beiden
Texten genannte Name auf zwei verschiedene
Personen, beides aus Tournai gebtirtige Maler,
von denen der eine — der 1426 als Meister beti-
telte Rogier de le Pasture — Schiiler von Jan van
Eyck in Lille gewesen und mit dem beriihmten
spiteren Stadtmaler von Briissel zu identifizie-
ren sei, wiahrend der andere Roger de le Pastu-
re — der 1427 und 1432 zusammen mit Jacques
Daret im Gildenregister von Tournai erwihnte
— seine Lehre beim »Dekorationsmaler« Ro-
bert Campin absolviert habe, um spiter, als
unbedeutende Figur, keinerlei Spuren mehr in
den Archiven zu hinterlassen®.

Im Jahre 1941 hat Friedrich Winkler die von
Renders vertretene These kritisch unter die
Lupe genommen und mit Bezug auf die von
Hulin identifizierten Werke Jacques Darets
wie folgt zusammengefafit: »Daret war nicht
nur Nachfolger oder Nachahmer der friihen,
in Briigge oder sonstwo auflerhalb Tournai
(nach Renders) entstandenen Bilder des be-
rihmten Briisseler Stadtmalers Rogier van der
Weyden aus Tournai, sondern er war fast
gleichzeitig Mitschiiler eines Namensvetters
desselben, der auch aus Tournai stammte und
ungefihr gleichaltrig war. Der grofle Rogier
van der Weyden oder de le Pasture ist um
1399/1400, Daret um 1403, der Mitschiiler Ro-
gier de le Pasture bei Campin schwerlich viel
spiter geboren. Hier wird das Ungereimte
zum Unsinn.«*’

Winklers Aufsatz trigt den Titel »Flémalle-
Meister-Dammerung?« und war im Grunde
nicht gegen Renders, sondern gegen Max ]J.
Friedlinder gerichtet. Dieser hatte 1931 unter
dem gleichen Titel, aber noch ohne Fragezei-
chen, einen kurzen Aufsatz verdffentlicht, in
dem er sich tiberraschenderweise als Parteigin-

ger Renders’ zu erkennen gab”®. Es war aber
nicht Friedlinders Charakterzug der »grofi-
mitigen Toleranz«, der — wie Panofsky ver-
mutet — den groflen Connoisseur zum Anhin-
ger der fragwiirdigen Thesen Renders” werden
lieR*”. Fiir Friedlinder war es, je linger er sich
in die Originale vertiefte, um so weniger vor-
stellbar, daf} das Frankfurter Schicherfragment
einerseits (Abb. 37) und die Madrider Kreuz-
abnahme andererseits (Farbtafel I) — wie es die
traditionellen Zuschreibungen wollten — von
zwei verschiedenen Malern geschaffen sein

konnten®®. Da fiir Friedlinder die Zuschrei-
bung der Madrider Kreuzabnahme an Rogier
van der Weyden aufgrund der historischen
Dokumente unbezweifelbar schien, bot ithm
die Rendersche These einen willkommenen
Ausweg aus dem Dilemma.

Renders war, wie erwihnt, nicht der erste,
der die Meister-von-Flémalle-Werkgruppe als
frilhe Arbeiten Rogier van der Weydens be-
trachtete. Vor ihm taten dies Eduard Firme-
nich-Richartz und Paul Jamot®'. Jamot argu-
mentierte dabei im Grunde gleich wie Fried-
lainder drei Jahre nach ihm. Er stellte fest:
»parmi les tableaux aujourd’hui attribués au
Maitre de Flémalle, les plus beaux et les plus
caractéristiques sont justement ceux qui se rap-
prochent le plus de ce chef-d’ceuvre«, namlich
die Madrider Kreuzabnahme??. Die Werke, die
der Kreuzabnahme vor allem nahestanden, wa-
ren auch fiir ihn »les admirables panneaux con-
servés a I’Institut Staedel de Francfort«, die
drei Flémaller Tafeln und das Schicherfrag-

1 Robert Campin, Geburt Christi
Dijon, Musée des Beaux-Arts

2 Jacques Daret, Visitation mit Stifter Jean
du Clercq, 1434

Berlin, Staatliche Museen zu Berlin —
PreufSischer Kulturbesitz, Gemaldegalerie

3 Jacques Daret, Geburt Christi, 1434
Madrid, Sammlung Thyssen-Bornemisza

ment>. Damit schlieft sich der Kreis: Passa-
vants, »Roger van der Weyden d.]J.« zuge-
schriebene Werkgruppe bestand im Kern aus
eben diesen Werken im Madrider Prado und
im Frankfurter Stadel.

Kurz gesagt: Hulins Identifikation des Mei-
sters von Flémalle mit Robert Campin behilt,
obwohl sie bloff auf einem indirekten Indizien-
beweis beruht, ihre Uberzeugungskraft. Wie
Winkler und andere gezeigt haben, ist Ren-
ders’ Hypothese, wonach Rogier van der Wey-
den, der spitere Stadtmaler von Briissel, nicht
mit dem gleichnamigen Schiiler Campins iden-
tisch gewesen sei, unhaltbar. Schliellich ist es,
nachdem in der Zwischenzeit zwei um 1415
entstandene Frithwerke Robert Campins, des
Meisters von Flémalle, entdeckt worden sind —
das Seilern-Triptychon (Abb. 35) und das Jo-
hannes-Fragment®* — noch unwahrscheinlicher
geworden, dafl Rogier van der Weyden auch
die ganze, dem Meister von Flémalle zuge-
schriebene Werkgruppe geschaffen haben
konnte. Andererseits spricht die immer wieder
beobachtete auflerordentliche Nihe der Frank-
furter Tafeln zur Madrider Kreuzabnahme ge-




4 Emile Renders, La solution du probleme
Van der Weyden — Flémalle — Campin, Tafel 14

gen die Aufteilung in die beiden traditionellen
Werkgruppen. Die von Friedlinder, aber auch
von anderen Kennern vorgebrachten Reserven
haben demnach noch heute ihre Giiltigkeit.

Es verstarkt sich der Verdacht, daf das Di-
lemma von einer irrigen Zuschreibung der Ma-
drider Kreuzabnahme herriihren kénnte. So ist
zu fragen: Wie grof ist der Wert der Doku-
mente, die die Altartafel aus Lowen mit dem

Namen Rogier van der Weydens in Verbin-
dung bringen?

Die Madrider Kreuzabnahme
und Rogier van der Weyden

Die Madrider Kreuzabnahme (Farbtafel 1) ist
heute in fast jeder Kunstgeschichte als eines
der zentralen Werke der Malerei des 15. Jahr-
hunderts im Norden mit der Legende »Rogier
van der Weyden« abgebildet. In spezialisierten
Studien wird das Werk aufgrund seiner Nihe
zu den Robert Campin zugeschriebenen Wer-
ken als cines der iltesten erhaltenen Gemilde
Rogiers méglichst frith angesetzt und als erster
Geniestreich betrachtet. Stutzig machen miifite
aber, dafl der Maler ihn in seinem ganzen
spateren Schaffen nicht mehr wiederholen soll-
te. Untersucht man die Dokumente niher,
stellt man fest: Die Zuschreibung der Kreuz-
abnahme an Rogier ist alt, doch kann sie nicht

l).l.S i die Entstehungszeit des Gemildes zu-
riickverfolgt werden,

Kritik der Dokumente

Der ilteste datierte Text, der die Madrider
Kreuzabnahme mit einem Maler namens Ro-
gier in Verbindung bringt, ist ein spanisches
Inventar aus dem Jahre 1574, eine Liste der
Gemilde, die Philipp II. damals an den Esco-

5 Cornelis Cort, Stich nach der Kreuzabnahme
der Lowener Bogenschiitzen, 1565
Sammlung Veste Coburg
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rial iberweisen lieff. Die Kreuzabnahme wird
darin zusammen mit zwei Fliigeln ausfithrlich
beschrieben, wobei auch die Namen des Ma-
lers und der fritheren Besitzerin des Werks ge-
nannt werden: »de mano de Maestre Rogier,
que solia ser de la Reyna Marfa«*®. In einem
Inventar der Gemilde im Palast El Pardo von
1564 wird noch kein Malername gegeben®,
ebensowenig in einem spiteren, 1576 datierten
Dekret, wo aber der Herkunftsort des Gemal-
des, »de Lobaina [Lowen]«, erwihnt ist*’.

Auch im iltesten bekannten Text, der sich
auf die Kreuzabnahmetafel bezieht, erscheint
der Name des Kiinstlers nicht. Es handelt sich
um den gedruckten Bericht tiber eine Reise in
die Niederlande, die der Kimmerer Vicente
Alvirez als Begleiter Konig Philipps II. im Jah-
re 1548 unternahm?®. Bei der Beschreibung des
Schlosses Binche, der Residenz der Maria von
Ungarn, der spanischen Statthalterin in den
Niederlanden, wird auch die Kapelle erwihnt,
in der sich »ein Gemilde der Kreuzabnahme«
befand. Der Autor bemerkt dazu: »Es war das
beste Stiick im ganzen Schloff und sogar, wie
ich glaube, in der ganzen Welt. Denn ich habe
in jenen Gegenden viele gute Bilder gesehen,
doch keines, das gemalt war, kam ihm mit sei-
ner Natiirlichkeit und Frommigkeit gleich.
Dieser Meinung waren alle, die es gesehen ha-
ben. Das Altargemilde ist, wie man mir sagt,
vor mehr als 150 Jahren gemalt worden und
befand sich in Lowen. Von dort lief§ es die K6-
nigin Maria kommen und gab dafiir eine fast
ebenso gute Kopie, die genau nach der Vorlage
und von guter Hand gemacht war. Dennoch
hatte ihr das Original viel voraus.«*’

Die Angaben, die sich Alvirez zum Gemil-
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de beschaffen konnte, sind ungewohnlich pri-
zis. Er nennt die annihernd richtige Entste-
hungszeit und den Herkunftsort sowie die
Umstinde, unter denen Maria von Ungarn in
seinen Besitz gelangte. Um so mehr fillt auf,
dafl der Name des Kiinstlers nicht erwihnt
wird. Es ist wohl wenig wahrscheinlich, daf§
der Verfasser des Berichts den Autor des in sei-
nen Augen »besten Gemildes [...] der ganzen
Welt« verschwiegen hitte, wire es ihm gelun-
gen, dessen Namen in Erfahrung zu bringen.

Der Name Rogiers erscheint ein zweites Mal
in der vor 1570 verfafiten, vorerst unpublizier-
ten Lowener Lokalgeschichte des Johannes
Molanus. Molanus prizisiert den originalen
Aufstellungsort des Werkes als den Hochaltar
der Kapelle der Léwener Schiitzengilde, die der
Muttergottes geweiht war, und gibt Michael
Coxcie als den Maler an, der im Auftrag von
Maria von Ungarn die Kopie herstellte, die in
Lowen an die Stelle des Originals trat*®. Mola-
nus’ Angaben zum Kiinstler miissen aber des-
halb kritisch betrachtet werden, weil er ihn als
Biirger von Lowen, »civis et pictor Lovanien-
sis«, bezeichnet und ithm auch den Edelheer-
Altar in der St.-Peters-Kirche (Abb. 10f.) zu-
weist, die Kopie eines anonymen lokalen Mei-
sters nach dem berithmten Werk in der Kapelle
der Schiitzengilde*!. Als Carel van Mander gut
dreifig Jahre spiter seine Lebensbeschreibun-
gen der niederlindischen Kiinstler publiziert,
wiederholt er im wesentlichen Molanus’” Anga-
ben, bereichert sie aber mit der anekdotischen
Zugabe eines Schiffbruchs bei der Uberfiih-
rung des Originals nach Spanien™”.

Ein letztes frithes Dokument, in dem der
Name Rogiers mit der Madrider Kreuzabnah-
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7 Rogier van der Weyden, Werl-Altar, Stifter-Fliigel
Madrid, Prado

6 Rogier van der Weyden, Maria mit Kind
Wien, Kunsthistorisches Museum

me verbunden ist, wurde noch nicht genannt:
Es ist der 1565 datierte, seitenverkehrte Nach-
stich des Werkes von Cornelis Cort (Abb. 5),
der folgenden Vermerk trigt: »M. Rogerij Bel-
gae inuentum«*. Wie es bei Nachstichen da-
mals bereits die Norm war, hatte der Stecher
den Namen des Erfinders der Komposition zu
nennen. Was Cort in Erfahrung bringen konn-
te, war: ein Meister Rogier, der aus den Siid-
niederlanden (Belgien) stammte, habe sie ge-
schaffen.

Was kann aus diesen Dokumenten geschlos-
sen werden? Mit Sicherheit nur, dafl es um
1565, etwa 130 Jahre nachdem die Kreuzab-
nahme entstanden ist, in Léwen eine Tradition
gab, wonach das Werk von einem »Meister
Rogier« stamme. Die Angaben zu Herkunft
und Wirkungsstitte des Malers sind dabei un-
sicher (»civis Lovaniensis« bei Molanus, »Bel-
gae« bei Cornelis Cort). Die gleiche Tradition
muf} dem spanischen Kénigshaus, dem neuen
Besitzer des Werkes, spitestens 1574 bekannt
geworden sein. Es ist aber fraglich, ob der Na-
me »Rogier« schon 1548 mit der Altartafel ver-
bunden war, als Maria von Ungarn sie in der
Kapelle ihres Landschlosses in Binche aufbe-
wahrte.
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Es braucht nicht weiter betont zu werden,
dafl diese iltesten Angaben zum Schépfer der
Madrider Kreuzabnahme keinen wirklichen
dokumentarischen Wert haben, der eine siche-
re Zuschreibung garantieren kénnte. Es ist ir-
refiihrend, wenn das Werk zusammen mit der
Kreuzigung im Escorial in zwei neueren Publi-
kationen als »die einzigen authentifizierten
Werke der Gruppe Rogier van der Weyden«
bezeichnet wird**. Der Abstand von etwa 130
Jahren zwischen der Entstehung des Gemildes
und der ersten Nennung des Namens des
Kiinstlers ist zu groff. Es geniigt, zwei ver-
wandte Beispiele in Erinnerung zu rufen. 1598,
nur siebzig Jahre nach dem Tode von Mathis
Gothart Nithart mufite der kunstsinnige Kai-
ser Rudolf II. seinen Amtsleuten die Anwei-
sung geben, sie sollten herauszufinden versu-
chen, »wie der Maler, so die Altartafeln in
Isenheim gemalet, geheiffen habe«**. Noch bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts wurde der Al-
tar meist als Arbeit Diirers betrachtet. Ein
zweites Beispiel: Im Jahre 1588 schenkten die
Behorden der Stadt Lowen Kénig Philipp 1I.
eine Madonnatafel. Das Werk, das seit Fried-
linder als sicheres Werk von Bernard van Or-
ley gilt, wurde bei dieser Gelegenheit auf der

Riickseite mit einer Beschriftung versehen, die
es als Arbeit von Jan Gossaert, der wie van Or-
ley erst fiinfzig Jahre zuvor verstorben war,
auswies*®,

Der Stil der Unterzeichnung

Seit einiger Zeit werden im Bereich der altnie-
derlindischen Malerei immer hiufiger die mit
Infrarotphotographie und Infrarotreflektogra-
phie wieder sichtbar gemachten Unterzeich-
nungen herangezogen, um die frither aus-
schliefllich tiber die Untersuchung der maleri-
schen Oberfliche gewonnenen kennerschaftli-
chen Urteile sicherer abzustiitzen. Die beiden
Verfahren haben es bisher vor allem erlaubt,
originale  Werke aufgrund von Differenzen
zwischen der Unterzeichnung und der Aus-
fihrung als solche zu erkennen und von Ko-
pien nach der entsprechenden Komposition
abzuheben. Kiirzlich hat eine von J. R. J. van
Asperen de Boer geleitete Forscherequipe eine
groffangelegte Untersuchung abgeschlossen,
die den traditionell dem Meister von Flémalle
und Rogier van der Weyden zugeschriebenen
Werkgruppen gewidmet ist*®. Der Anspruch
der Autoren war es, die Zuschreibungen, die
gerade fir diese beiden Maler besonders um-
stritten sind, auf eine solidere Grundlage zu
stellen.

Der neuen Untersuchung kénnen aber, ge-
rade was die Madrider Kreuzabnahme betrifft,
keine wirklichen Ergebnisse entnommen wer-
den. Die Autoren betrachten diese Tafel und
die grofle Kreuzigung im Escorial als zwei do-
kumentarisch gesicherte Werke Rogier van der
Weydens (»authenticated« works«)** und ver-
suchen mit ihrer Hilfe, die zeichnerische
Handschrift Rogiers als Grundlage fiir die Un-
tersuchung aller iibrigen Werke zu bestimmen.
Dazu ist zu bemerken, daf§ die Kreuzigung im
Escorial, wie die Kreuzabnahme, ebenfalls erst
im spanischen Inventar von 1574 mit Rogier in
Verbindung gebracht wird. Die Lage ist jedoch
fir dieses Werk insofern besser, als das Inven-
tar zusitzlich die Angabe macht, es stamme
aus der Kartause von Briissel, und zwei zeitge-
nossische Dokumente belegen, dafl Rogier zur
Kartause von Scheut enge Beziehungen hatte
und dem Kloster zu einem unbekannten Zeit-
punkt Bilder schenkte®®.

Beim Vergleich der Unterzeichnungen der
Kreuzigung und der Kreuzabnahme miissen
die Autoren mit Uberraschung feststellen, dafl
diese im Grunde nichts miteinander zu tun ha-
ben®'. Die Unterzeichnung der Kreuzigung hat
mit ihren dichten, regelmifiig gesetzten, feinen
Parallelschraffuren etwas Pedantisches; die
Unterzeichnung der Kreuzabnahme ist hinge-
gen sehr sparsam eingesetzt, sie ist fast aus-
schliefllich linear und in der Strichfithrung sehr
viel freier*. Vor allem die Gesichter von Niko-
demus und Johannes (Abb. 27) sind mit unge-
wohnlich virtuos gefiihrten breiten Pinselstri-
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Rogier van der Weyden, Miraflores-Altar. Staatliche Museen zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Gemaldegalerie

chen vorbereitet. Im ganzen Werk Rogier van
der Weydens, gerade auch im Frithwerk, gibt
es keine Unterzeichnung, die mit jener der Ma-
drider Kreuzabnahme, was Freiheit und Vir-
tuositit der Strichfihrung betrifft, vergleich-

9 Ropiert A S R 1 ] ; : A \
gier van der Weyden, Jobannes-Altar. Staatliche Museen zu Berlin — PreufSischer Kulturbesitz, Gemildegalerie
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bar wire. Andererseits gibt es keine Griinde,
die eine Zuschreibung der Unterzeichnung an
Robert Campin ausschliefen wiirden. Wenn
die Unterzeichnung fast keine der fiir Campin
charakteristischen Kreuzschraffuren aufweist,

e =

e

kann dies daher riithren, daf} die Komposition,
vor allem der Faltenwurf der Figuren, mit se-
paraten Zeichnungen bis ins letzte Detail vor-
bereitet war und die Unterzeichnung bei dieser
ungewohnlich groflen Komposition im we-




24 THURLEMANN - DAS MALERISCHE UND DAS ZEICHNERISCHE HaurTwERK ROBERT CAMPINS

sentlichen nur noch die Funktion einer »mise
en place« hatte.

Eyckische Elemente in Rogiers Frithwerk

In der bisherigen kunstgeschichtlichen Litera-
tur war man gezwungen, die Madrider Kreuz-
abnahme als Frithwerk Rogier van der Wey-
dens zu betrachten, damit man ihre Sonderstel-
lung im Gesamtwerk oder — falls man an Ro-
giers Ausbildung bei Robert Campin glaubte —
die auffallende stilistische Nihe des Werks zu
den Arbeiten seines Lehrers einigermaflen be-
friedigend erkliren konnte. Um nur zwei Au-
torititen anzufiihren: Friedlinder setzt die
Kreuzabnahme im Werke Rogiers »so frith wie
moglich an«?, und Panofsky datiert sie um et-
wa 1435°%, Beide Kunsthistoriker aber akzep-
tieren als Frithwerk Rogier van der Weydens
auch das Madonnatifelchen in Wien (Abb. 6).

Nach Panofsky ist dieses noch in der Werk-
statt Campins, etwa 1430 bis 1432, entstan-
den®. Das Wiener Tifelchen zitiert jedoch
in den Steinfiguren des gemalten Rahmens
deutlich den Genter Altar, womit 1432 als das
frithest mogliche Entstehungsjahr feststeht™.
Damit aber wire es nur wenige Jahre vor
der Kreuzabnahme, die aber tiberhaupt keine
eyckischen Elemente geschaffen
worden.

Die Wiener Madonna steht jedoch gerade
mit ihren eyckischen Zitaten im Frithwerk Ro-
gier van der Weydens nicht allein da. Rogier
hat sich, nachdem er 1432 von der Malergilde
Tournais zum Freimeister ernannt worden
war, in einer ersten selbstindigen Schaffens-
phase auffallend stark an genau datierbaren
Arbeiten Jan van Eycks orientiert. Die Pariser
Verkiindigung setzt, wie schon mehrfach fest-

aufweist,

gestellt, die Arnolfini-Hochzeit von 1434 vor-
aus. Die Tafel mit dem hl. Lukas, der die Ma-
donna zeichnet, tibernimmt das kompositori-
sche Gesamtschema der wahrscheinlich 1435
entstandenen Rolin-Madonna®’.

Zu den drei genannten »eyckischen« Wer-
ken ist jetzt auch der Stifterfliigel des 1438 da-
tierten Werl-Altars mit dem bildparallelen
Konvexspiegel, in dem sich wie bei der Arnol-
fini-Hochzeit zwei Minner — diesmal zwei
Monche — reflektieren, hinzuzuzihlen (Abb.
7). Die Werl-Fliigel galten seit dem 1893 publi-
zierten Aufsatz von Hymans bis zur Monogra-
phie von Martin Davies unbefragt als Arbeiten
des Meisters von Flémalle®®. In seiner mono-
graphischen Studie zu diesem Maler bemerkte
Hugo von Tschudi eine auffallende Ahnlich-
keit zwischen der rechten Hand Johannes’ des
Taufers im Stifterfliigel des Werl-Altars und

10 Robert Campin (Kopie nach),
Edelbeer-Triptychon,
geschlossener Zustand

Lowen, St. Peter

11 Robert Campin (Kopie nach),
Edelbeer-Triptychon,
gedffneter Zustand
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der rechten Hand des auferstandenen Christus
in der rechten Tafel des Miraflores-Altars
(Abb. 8), die — wic er zweifellos richtig erkann-
te — nicht auf Zufall beruhen kann. Da ihm die
Stellung der Hand nur im Falle des auferstan-
denen Christus »zweckmiflig« erschien, deu-
tete er die Ahnlichkeit so, daf} der Meister von
Flémalle im Werl-Altar Rogier van der Wey-
den, den Tschudi noch als Vorginger des Flé-
n.mllers betrachtete, imitiert habe®”. Gleichzei-
ug ergab sich fiir ihn daraus ein tiberraschend
friher terminus ante quem von 1438 fiir den
Miraflores-Altar.

An dieser Beurteilung des Verhiltnisses zwi-
schen den beiden Werken wurde im allgemei-
nen auch noch festgehalten, nachdem Hulin de
Loo das Generationsverhiltnis umgekehrt und
den Meister von Flémalle mit Robert Campin,
dFm Lehrer Rogier van der Weydens, identifi-
ziert hatte. Die Werl-Fliigel galten jetzt als Be-
weis dafiir, dal Robert Campin, dessen Arbei-
ten gerade wegen ihrer Originalitit und ihres
Erfmdungsrcichtums berithmt waren, gegen
Ende seines Lebens von den Werken seines

»genialen Schiilers« Rogier so beeindruckt
war, dafl er diesen in einzelnen Details skla-
visch zu imitieren begann®.

1981 publizierte Rainald Grosshans die Un-
terzeichnungen zur Berliner Fassung des Mira-
flores-Altars (Abb. 8), wodurch entgegen der
zuvor allgemein verbreiteten Annahme diese
gegeniiber der auf Granada und New York
verteilten Fassung sich eindeutig als das Origi-
nal Rogiers erwies®!. Dabei zeigte sich auch,
daf} die gekriimmten Finger der rechten Hand
des auferstandenen Christus in ausgestreckter
Haltung unterzeichnet waren. Grosshans zog
hieraus den Schluf}, dafl die Hand Christi mit
gekrimmten Fingern von Rogier im Verlaufe
der malerischen Ausfiihrung des Miraflores-
Altares erfunden worden sei und dafl dieser
Altar, wie es bereits Hugo von Tschudi postu-
liert hatte, vor dem Werl-Altar entstanden sein
musse.

Uberraschenderweise ist aber, wie die neue
Publikation zu den Unterzeichnungen im
Werke Rogiers und des Meisters von Flémalle
zeigt, auch die rechte Hand Johannes’ des Tau-

fers im Werl-Altar mit gestreckten Fingern un-
terzeichnet®®. Dafl in beiden Werken das glei-
che charakteristische Vorgehen zur Anwen-
dung gelangt ist, kann nur so gedeutet werden,
dafl die Werl-Fliigel vom gleichen Maler stam-
men wie der Miraflores-Altar, also von Rogier
van der Weyden. Dieser hat die beiden Hinde
mit gestreckten Fingern unterzeichnet und
dann — wahrscheinlich unter Verwendung der
gleichen Modellstudie — in der komplexen Hal-
tung malerisch ausgefiihrt.

Mit der notwendig gewordenen Neuzu-
schreibung der 1438 datierten Werl-Fliigel hat
das »eyckische« Frihwerk Rogiers, in das sie
sich zwanglos integrieren lassen, klarere Kon-
turen gewonnen, und dessen Verhiltnis zum
Werk Robert Campins kann nun praziser ge-
faflt werden.

Betrachten wir eine der frithen Arbeiten Ro-
giers genauer, das Wiener Madonnatifelchen
(Abb. 6). Durch das Motiv der Maria lactans
und den Brokatvorhang, der den Bildgrund
abschlieflt, ist die kleinfigurige Madonna Ro-
giers mit der Flémaller Madonnatafel (Abb. 13)
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12 Robert Campin,
Trinitarische Pieta
Frankfurt,

Stadelsches Kunstinstitut

verwandt. Gleichzeitig weist sie oben einen
mit einem Maffwerk verzierten gemalten Rah-
men auf wie die Madrider Kreuzabnahme
(Farbtafel I). Diese Motivanalogien bedeuten
aber vorerst nichts weiter, als dafl der Maler
der Wiener Madonna, der allgemein als Rogier
van der Weyden betrachtet wird, aus der Schu-
le Campins hervorgegangen ist. Die Art und
Weise, wie Rogier das gemalte Rahmenwerk in
diesem Frithwerk einsetzt, verweist hingegen
bereits auf eine eigenstindige kiinstlerische Po-
sition, die fiir sein ganzes spiteres Schaffen
Giiltigkeit behalten wird. Wihrend in der Ma-
drider Kreuzabnahme (Farbtafel I) das Mafi-

63 usam-

werk mit der asthetischen Grenze
menfillt und so die vordere Bildebene mar-
kiert, innerhalb der die dargestellten Figuren
gefangen bleiben, hat Rogier den gemalten
Rahmen durch eine zusitzliche Hohlkehle zu
einem autonomen riumlichen Register ausge-
baut, das zwischen der Bildwelt, der Welt der
dargestellten Figuren, und der Welt des Be-
trachters vermittelt. Anders als in der Kreuz-
abnahme reicht der Mantel der Madonna tiber
den durch das Maflwerk angezeigten vorderen
Abschluff des Kastenraums in die von den Gri-
saille-Figuren besetzte Zwischenzone des si-
mulierten Rahmenwerks hinein. Genau dieses
Gestaltungsschema wird in zwei spiteren Wer-
ken Rogiers, in dem vor 1445 geschaffenen Mi-
raflores-Altar (Abb. 8) und dem spiten Johan-
nes-Altar (Abb. 9), wieder aufgenommen. Da-
bei erlangt die durch die Grisaille-Rahmung
gebildete Zwischenzone eine immer grofiere
Bedeutung, bis sie schlieflich im Johannes-Al-
tar den Hauptfiguren fast vollstindig Platz bie-
ten kann. Parallel dazu wird der im Madonna-
tifelchen vorgegebene Kastenraum sukzessive
aufgelost.

Auch stilistisch ist das Maflwerk des Ma-

donnatifelchens, das tibrigens auf der rechten

Stidelsches Kunstinstitut
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13 Robert Campin,
Maria lactans
Frankfurt,

Seite aus Platzmangel seltsam verzeichnet ist,
eng verwandt mit dem ebenfalls sehr diinn auf-
gefafiten, fragil wirkenden Maflwerk des Mira-
flores-Altars. Das im Verhiltnis nicht groflere,
aber sehr viel kriftiger wirkende, in starken
kurvigen Gegenbewegungen gefithrte Mafi-
werk der Madrider Kreuzabnahme (Farbtafel
I) verrit hingegen eine ganz andere kiinstleri-
sche Personlichkeit®.

Das Ergebnis ist klar: Es gibt keine Mog-
lichkeit, die Madrider Kreuzabnahme in das
Frithwerk Rogier van der Weydens einzuord-
nen, das auffallend stark durch eyckische Zita-
te gepragt ist. Hingegen ist, wie von unvorein-
genommenen Kennern immer wieder festge-
stellt wurde, die Kreuzabnahme aufs engste
verwandt mit den reifen Arbeiten Robert
Campins, vor allem mit den drei Flémaller Ta-
feln und dem Schicherfragment im Stidel. Die
Madrider Kreuzabnahme ist kein einmaliger
jugendlicher Geniestreich Rogier van der
Weydens; sie ist, viel wahrscheinlicher, Robert
Campins malerisches Hauptwerk aus seiner
reifen Schaffenszeit.

Die Madrider Kreuzabnahme:
Versuch einer Rekonstruktion
der originalen Erscheinung

Im allgemeinen wird angenommen, dafl die
Madrider Kreuzabnahme (Farbtafel I) nicht als
isolierte Tafel konzipiert war und auf dem Al-
tar der Kapelle der Lowener Bogenschiitzen
im urspriinglichen Zustand Flugel aufwies. Be-
reits 1886 hat Carl Justi die Beschreibung pu-
bliziert, die anliflich der Uberweisung des
Werkes im Jahre 1574 an den Escorial erstellt
worden war®. Bei dieser Gelegenheit — und
nur hier — werden zwei mit der Kreuzabnahme
verbundene Flugel erwihnt, die heute verloren
sind. Entsprechend dieser Beschreibung zeigte

offenbar einer der Fliigel auf der Innenseite die
vier Evangelisten mit je einem Spruchband und
der andere die Auferstehung Christi. Diese
Fliigelinnenseiten werden im Dokument,
ebenso wie die Mitteltafel mit der Kreuzab-
nahme, »Maestre Rogier« zugeschrieben. Die
Fliigelauflenseiten hingegen, in Grisaille ge-
malt, werden als Werk des im 16. Jahrhundert
titigen Spaniers Juan Fernindez Mudo be-
zeichnet.

Vieles an den hier beschriebenen Fliigeln
mutet merkwiirdig an. Einmal die Angabe, daf§
urspriinglich nur die Innenseiten bemalt gewe-
sen seien und die Auflenseiten von einem spa-
nischen Maler stammten®®. Beispiellos in der
frithen niederlindischen Malerei wire auch —
wenn die obige Interpretation des Dokumen-
tes richtig ist — das ungewohnliche, asymmetri-
sche Bildprogramm der Fligelinnenseiten ge-
wesen.

Hélene Verougstraete-Marcq hat vermutet,
dafl die Fliigel, wenn sie niederlindisch waren,
einer spiteren Epoche angehort haben konnten
als die Mitteltafel, da auflen unbemalte Fligel
mit Beginn des 16. Jahrhunderts in den Nie-
derlanden hiufig sind®’. Dafiir spricht auch die
Tatsache, daf in der oben zitierten ausfihrli-
chen Beschreibung der Kreuzabnahme durch
Vicente Alvirez im Jahre 1548, als sie sich
noch im Besitz von Maria von Ungarn auf
Schlof8 Binche befand, keine Flugel erwihnt
werden. Es ist somit unwahrscheinlich, daff die
im spanischen Dokument von 1574 beschrie-
benen Fliigel die originalen gewesen sein
konnten.

Das Edelbeer-Triptychon:
eine verdanderte Kopie nach dem
Lowener Krenzabnahme-Altar

Fir die Rekonstruktion der urspriinglichen
Fliigel des Lowener Kreuzabnahme-Altars
spielt das Edelheer-Triptychon, das nach einer
Inschrift auf 1443 oder frither datiert werden
kann, eine entscheidende Rolle (Abb. 10, 11)°%.
Beim Edelheer-Triptychon handelt es sich um
die ilteste erhaltene Kopie der Kreuzabnahme-
Tafel in Madrid. Der Kopist hat die Vorlage
insofern vereinfacht wiedergegeben, als er auf
die Erhohung verzichtete und fiir die Mittelta-
fel ein rechteckiges Format wihlte. Dabei hat
er den Kastenraum im Verhaltnis zu den Figu-
ren vergrofiert. Die Form der urspriinglichen
Fliigel der Vorlage kann somit aus der Klein-
kopie nicht abgeleitet werden. Hinzu kommt,
daf die Fligelinnenseiten des Edelheer-Tri-
ptychons, die das Auftraggeberpaar zusammen
mit ihren Namensheiligen und ihren Kindern
zeigen, auch was den Inhalt der Darstellung
betrifft eine Eigenschopfung des Kopisten sein
miissen®’.

Aufschlufireicher sind die schlecht erhalte-
nen Auflenseiten der Fliigel (Abb. 10). Beide
zeigen in einer Steinnische auf Sockeln stehen-



14 Schiiler von Robert Campin, Trinitarische Pieta
Léowen, Stadtisches Museum

de simulierte Skulpturen in Grisaille-Malerei.
Der linke (ikonographisch rechte) Fligel stellt
die Gruppe der trinitarischen Piety, begleitet
von zwei Engeln dar. Der mijt MISERICOR-
DIA bezeichnete Engel hilt eine Lilie in den

Hinden, der mit IVSTICIA bezeichn
Schwert,

Der rechte Fliigel
ausgerichtet zu Chr

ete ein

zeigt, spiegelsymmetrisch
istus in den Armen von
Gottvater, Maria als Schmerzensmutter in den
Armen von Johannes, Diese Zusammenstel-
lung der trinitarischen Piet3 mit der Maria-Jo-
ha-nnes—Gruppe ist ungewdhnlich und, soweit
mir bekannt, zuyor nicht belegt. Durch die
Verbindung der biblischen, aus der Kreuzi-
gungsdarstellung entnommenen Maria-Johan-
nfés-Gruppe mit der Notgottes-Gruppe wird
die 'theologische Bedeutung des Opfertodes
Christi, des Gottes und Menschensohnes, un-
terstrichen, gleichzeitig aber fiir den Gliubigen
im Hinblick auf einen identifizierenden Nach-
vollzug des Leidens Christi wirksam vermit-

telt. Die symmetrische Stellung der Muttergot-
tes kann nimlich 4]

I‘I.lit threm Sohn ver
ste fiir den gliubig
haften Identifikationsfigur wird.

Sklu)llgtur(j:l:staltung _der beic.i.cn simulierten

gruppen ist von hgchster Qualitit
und geht zweifel]os nicht auf den wenig begab-
ten .Maler des Edelheer-Altares zuriick, Al‘JC]l
bei thnen muf es sich um Kopien handeln. Bei-
de GruPpen verraten auch noch in jhrem frag-
m?ntarlschen Erhaltungszustand deutlich den
méchtigen Draperienstil von Robert Campin.
Auch 'durch die Art, wie die Grisaillen als Si-
mulat.mn wirklicher Steinmetzarbeiten aufge-
faflt sind, erweisen sich die beiden Gruppen als

s Ausdruck der compassio
standen werden, wodurch
en Betrachter zur vorbild-
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enge Verwandte der Tafel mit der trinitari-
schen Pieta im Stidel (Abb. 12).

Die beiden Darstellungen der trinitarischen
Pieta unterscheiden sich in der Haltung der Fi-
guren. Bei der Grisaille auf dem Edelheer-
Triptychon hat Christus die Knie nach innen
gerichtet, und er zeigt seine Seitenwunde mit
der Rechten statt mit der Linken. Die andere
Hand ist so ausgebreitet, daf} auch ihre Wunde
fir den Betrachter gut sichtbar wird. Auch die
Art, wie Gottvater seinen Sohn hilt, ist in der
Edelheer-Grisaille komplexer (mit der Linken
hilt er das Lendentuch seines Sohnes zusam-
men), so dafl die Edelheer-Fassung als eine
Weiterentwicklung  der  Flémalle-Fassung
durch den gleichen Kiinstler, Robert Campin,
verstanden werden kann.

Mit der Edelheer-Gruppe ist die trinitari-
sche Pieta im Lowener Stadtmuseum (Abb. 14)
eng verwandt, die Christus in der gleichen
Haltung, Gottvater jedoch in einer etwas un-
klaren Position sitzend zeigt. Das Werk, das
aus der St.-Peters-Kirche stammt und ur-
springlich die Mitteltafel eines Triptychons
war, ist nicht, wie lange angenommen wurde,
eine Kopie nach einem Original Robert Cam-
pins, sondern das Pastiche eines seiner Schiiler.
Dieser hat offensichtlich die Grisaille, die auch
fir die Edelheergruppe als Vorlage diente, in
Fleischfarben umgesetzt und durch weitere Fi-
guren erginzt, die, wie der Engel mit der Lan-
ze links, zum Teil ebenfalls Werken Campins
entnommen sind’®,

Die trinitarische Pieta auf dem Diptychon in
St. Petersburg (Abb. 15) kann als eine korri-
gierte Neufassung der Komposition durch den
gleichen Schiiler Campins betrachtet werden.
In beiden Werken hat der aufrecht gehaltene,
frontal zum Betrachter ausgerichtete Kopf von
Gottvater genau den gleichen Ausdruck. Eine
letzte Gestaltung der trinitarischen Pieta, jene
auf dem Riicklaken des Paramentenschatzes
des Ordens vom Goldenen Vlies (Abb. 16),
geht hingegen wieder auf einen Entwurf Cam-
pins zuriick. Sie ist wahrscheinlich die letzte
in der Reihe der drei erhaltenen originalen
Kompositionen Campins mit der trinitarischen
Pieta’",

Die Werktagsseite
des Altars der Bogenschiitzen

Rontgenaufnahmen der Fliigel des Edelheer-
Triptychons haben gezeigt, dafl im Verlauf des
Malprozesses mehrere Anderungen vorge-
nommen worden sind”?. So war fiir die beiden
in Grisaille gemalten Skulpturengruppen ur-
spriinglich nicht eine rechteckige, sondern eine

16 Robert Campin (Entwurf), Trinitarische Pieta,
Paramentenschatz des Ordens vom Goldenen Vlies,
Mittelbild des Riicklakens

Wien, Kunsthistorisches Museum,

Weltliche Schatzkammer

15 Schiiler von Robert Campin, Trinitarische Pieta
St. Petersburg, Eymitage

oben abgerundete Nische vorgesehen. Dariiber
hinaus hatte auch die linke Nische mit der tri-
nitarischen Pietd unten eine Hohlkehle. Diese
Anderungen lassen sich so erkliren, dafl der
Maler erst im Verlaufe des Malprozesses sich
dafiir entschied, die beiden Engelsfiguren zu
Fiflen der Pieta-Gruppe einzufiigen und des-
halb die Nischen vergroflert hat. Die enge,
oben abgerundete Nischenform hat wahr-
scheinlich jener der Vorlage entsprochen.

Wie bereits Hélene Verougstraete-Marcq
vermutet hat, handelt es sich bei den beiden
Engeln mit Lilie und Schwert ebenfalls um Ko-
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17 Vrancke van der Stockt, Interzessionsbild
Caltagirone, Kirche S. Giorgio Vecchio

pien nach Figuren, die wie die beiden simulier-
ten Skulpturengruppen die Fliigel des origina-
len, fiir die Lowener Bogenschiitzen geschaffe-
nen Altars schmiickten”. Zwei Kompositio-
nen aus der Schule Rogier van der Weydens
beweisen, daff die beiden Engel zum gleichen
ikonographischen Kontext gehorten wie die
trinitarische Pieta und die Maria-Johannes-
Gruppe: der um 1460/1475 entstandene ge-
stickte Schild eines Chormantels im Histori-
schen Museum Bern”* und eine Vrancke van
der Stockt zugeschriebene Tafel mit dem Gna-
denstuhl im sizilianischen Caltagirone (Abb.
17). Die Tafel in Sizilien zeigt das gleiche Figu-
reninventar wie die Grisaillen des Edelheer-
Triptychons, hat ihm aber noch die hl. Magda-
lena hinzugefiigt.

Der Misericordia-Engel mit der Lilie und
der Justicia-Engel mit dem Schwert stammen
aus der Ikonographie des Jiingsten Gerichtes.
Verbunden mit den beiden auf dem Edelheer-
Triptychon dargestellten Skulpturengruppen
ergeben sie eine kohirente Aussage: der Op-
fertod Christi ist als Bedingung dafiir darge-
stellt, dal der Siinder am Jiingsten Tag dank
der Fiirbitte der Muttergottes und der von ihr
exemplarisch vorgelebten imitatio Christi ge-
rettet werden kann.

Wie aber waren auf den Auflenseiten der
verlorenen Fligel des Bogenschiitzen-Altars
die im Edelheer-Triptychon kopierten Gri-

18 Robert Campin, Altar der Lowener Bogen-
schiitzen, Werktagsseite (Rekonstruktion)

saille-Figuren verteilt? Grundsitzlich kénnen
zwel Varianten erwogen werden: Der Altar
hatte urspriinglich zwei Fliigel mit jeweils ei-
ner schmalen Erhéhung oben, die bei geschlos-
senem Zustand den Mittelteil bedeckten; oder
aber der Altar besaff, nach einem mehrfach be-
legten Typus, nicht zwei, sondern sechs Flii-

.gel, je zwei grofle unten und je einen kleinen

oben”. Vieles spricht dafiir, daf} die Madrider
Kreuzabnahme dem zweiten Typus entspre-
chend mit sechs Fliigeln versehen war.

Es ist wahrscheinlich, dafl auch auf dem
Original jeder der beiden in Nischen einge-
stellten  simulierten Skulpturengruppe eine
hochrechteckige Tafel entsprach. Nun fillt auf,
daff diese Gruppen im Gegensatz etwa zur Flé-
maller Gnadenstuhlgruppe (Abb. 12) auf Sok-
keln stehen. Dies ist ein Indiz dafiir, daf sich
zu ihnen urspriinglich zwei Stifterfiguren in
anbetender Haltung gesellten, die sie seitlich
rahmten. Die Tatsache, daff bei beiden Skulp-
turengruppen die Hauptfiguren nach auflen
gerichtet sind, macht diese Annahme noch
wahrscheinlicher. Hinzu kamen im oberen Re-
gister die beiden kleinen Tafeln mit den En-
gelsfiguren, die wahrscheinlich auch in Ni-
schen, aber nicht auf Sockeln standen (siehe
Rekonstruktion, Abb. 18). Die Auflenseite des
Altars der Bogenschiitzen hat demnach wohl
sehr ahnlich ausgesehen wie die Aufienseite des
von Nicolas Rolin gestifteten Polyptychons in
Beaune (Abb. 19) und war wohl auch eng ver-
wandt mit dem untersten Register der Aufien-
seite des Genter Altars, bei dem ebenfalls zwei
auf Sockel gesetzte Steinfiguren von einem
Stifterpaar gerahmt werden (Abb. 20).

Wenn meine Rekonstruktion der Auflensei-
te des Altars der Lowener Bogenschiitzen zu-
trifft, stellt sich die Frage nach dem zeitlichen
Verhiltnis dieses Werkes zum Genter Altar.
Da die Werktagsseite des Genter Altars einen
kompositen Charakter aufweist, deren einzel-
ne Register einander nicht gegenseitig voraus-
setzen, liegt es nahe, den hier rekonstruierten,
kohirenteren Aufbau des Lowener Altars als
die originale Erfindung zu betrachten, an dem
sich spiter auch Rogier van der Weyden fiir
den Weltgerichtsaltar in Beaune orientierte.
Damit wire fiir den Lowener Altar, den ich
Robert Campin zuschreibe, ein terminus ante
quem von 1432 gegeben. Dies wiirde bedeuten,
dafl das Altarwerk noch vor dem Ausscheiden
von Jacques Daret und Rogier van der Weyden
aus Campins Werkstatt geschaffen worden ist.

Die Feiertagsseite
des Altars der Bogenschiitzen

Was aber war auf der Innenseite der kleinen
Fligel dargestellt? Es fillt auf, dafl auf den
meisten alten Wiederholungen der Kreuzab-
nahmeszene des Lowener Altars — aufler es
handle sich bei thnen um genaue Repliken im
1:1-Format — ein vollstindiges Kreuz darge-
stellt ist, das vielfach an den Enden deutlich die
Locher zeigt, in denen die Nigel, die Christi
Hinde durchbohrten, gesteckt haben. Dies ist
etwa der Fall fir das Edelheer-Triptychon
(Abb. 10), fiir den Stich des Bandrollenmei-
sters’®, die Kleinkopien von Joos van Cleve
(Abb. 21) und Marcelis Coffermans”” sowie
den Stich von Cornelis Cort (Abb. 5). So ist es

naheliegend anzunehmen, dafl auf Campins




19 Rogier van der Weyden, Altar des Jiingsten
Gerichts, Werktagsseite
Beaune, Hotel-Dien

Original ebenfalls ein vollstindiges Kreuz dar-
gestellt war und die Innenseiten der beiden
kleinen Fliigel die durchlécherten duferen En-
den der Kreuzesarme zeigten (siehe Rekon-
struktion, Abb. 23). Auf den Innenseiten der
vier Fligel waren wohl am ehesten einzelne
Heiligenfiguren dargestellt.

Ich halte es fiir wahrscheinlich, daf} die klei-
nen und wahrscheinlich auch die groflen Fliigel
entfernt worden sind, bevor der Altar in den
Besitz der Maria von Ungarn gelangte. In der
ausfihrlichen Beschreibung des Werkes von
1548, als es sich in der Kapelle ihres Landsitzes
in Binche befand, sind keine Fliigel mehr er-
wihnt, und bei den im spanischen Dokument
von 1574 erwihnten Fliigeln kann es sich nicht
um die Originale gehandelt haben.

Die technischen Befunde schliefen nicht
aus, dafl es sich bei den beiden Maflwerkver-
zierungen in den Ecken des iiberhohten Teils
der Tafel in Madrid, die die rechte Hand des
Helfers auf der Leiter in verunklirender Weise
Gberdecken (Abb. 22), um nachtrigliche Er-
ginzungen handelt’®. Sie kénnten nach dem
Entfernen der kleinen Fligel angebracht wor-
den sein, um dem Werk dennoch eine istheti-
sche Geschlossenheit zu verleihen””.

UngefafSte und gefafSte Skulptur

Entsprechend der hier entwickelten Rekon-
struktion des Kreuzabnahme-Altars aus Lo-
wen waren auf seiner Auflenseite wie beim
Genter Altar und dem Polyptychon des Jiing-
sten Gerichts in Beaune dargestelltes Leben
und dargestellte Kunst, in lebensechten Farben
gehaltene Stifterfiguren und ungefafite, grau in
grau gemalte Skulpturen, miteinander kon-
frontiert®®. Ebenso wichtig aber war ein ande-
rer Gegensatz, der zwischen der Auflenseite
und der Innenseite des Altars. Die Madrider
Kreuzabnahme (Farbtafel I) wird schon lange
als die malerische Vortiuschung einer farbig
gefallten, in eine vergoldete Nische eingestell-
ten Skulpturengruppe gedeutet. Wie die simu-
lierten Steinskulpturen der Aufenseite ist die
zentrale Szene der Innenseite als malerische
Darstellung einer plastischen Darstellung zu
verstehen. Wenn man diese Sichtweise zugrun-
de legt, unterscheidet sich die Innenseite von
den simulierten Skulpturen der Auflenseite
durch die zusitzliche farbige Fassung der Ni-
sche und der eingestellten Figuren. Dadurch
steht die Festtagsseite dsthetisch auf einer ho-

20 Jan und Hubert van Eyck, Genter Altar,
Werktagsseite. Gent, St. Bavo
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heren Stufe. Ungefafite Skulpturen aus uned-
lem Stein waren in der Zeit der Spitgotik
untiblich; sie wurden deshalb vom Betrachter
als »unfertig« empfunden®'.

Wenn der Altar aufgeschlossen wurde, er-
schien auf der Festtagsseite dieser Mangel auf-
gehoben. Dabei aber geschah etwas Unerwar-
tetes. Eine mit malerischen Mitteln dargestellte
gefafite Skulptur — dieser Effekt ist bisher
kaum prizise beschrieben worden — wirkt ge-
wissermaflen realer als eine tatsichliche farbig
gefafite Skulptur. Sie wirkt wie eine Skulptur,
deren Figuren zum Leben erweckt worden
sind, oder, umgekehrt ausgedriickt, wie ein ta-
blean vivant, wie eine Gruppe wirklicher Men-
schen, die mit angehaltener Bewegung vorge-
ben, ein Bild darzustellen.

Es besteht kein Zweifel, daff Robert Campin
in dem fir Lowen geschaffenen Altar, aber
auch im Ensemble, zu dem die Flémaller Ta-
feln im Stadel urspriinglich gehorten, mit die-
sem Effekt gespielt hat. Wenn die Graumalerei
der Auflenseite als Skulptur im defizienten Zu-
stand wirkt, wirkt die Darstellung der Innen-
seite als eine Art von Uberskulptur. Dadurch,
daf} die Malerei nicht mehr versucht, Leben di-
rekt darzustellen, sondern zur Fiktion der Fik-
tion — Darstellung von Skulptur mit maleri-
schen Mitteln — Zuflucht nimmt, entfernt sie
sich paradoxerweise nicht vom Leben, sondern
nahert sich thm an.

Fir die Annahme, dafl Robert Campin in
den genannten Werken die beiden unterschied-
lichen Modi der fingierten Fiktion als Register
mit je unterschiedlichem Realitatsstatus aufge-
falt hat, spricht auch, dafl er die ungefafite
Skulptur der Auflenseite und die gefafite
Skulptur der Innenseite im Bezug auf die
asthetische Grenze des Bildes verschieden be-
handelt. Die simulierten ungefafiten Stein-

22 Detail ans
Farbtafel I

21 Joos van Cleve,

Kopie nach der Mitteltafel
des Altars der

Lowener Bogenschiitzen
Philadelphia,

Museum of Art,

Johnson Collection

skulpturen, Darstellungen von Gegenstinden
der vertrauten Wirklichkeit, scheinen in die
Welt der Betrachter hineinzugreifen. Die Vor-
derwand der Steinnischen ist der Bildfliche
gleichgesetzt, so dafl die vorkragenden Sockel
der Skulpturen die Illusion erwecken, die
asthetische Grenze zu durchbrechen (Abb. 10
und 12). Dieser Trompe-I'oeil-Effekt ist des-
halb moglich, weil hier die Malerei nicht vor-
tiuscht, wirkliches Leben wiederzugeben. Die
Wiedergabe der farbig gefafiten Skulptur auf
der Innenseite aber mit der Darstellung der bi-
blischen Szene, die ins Leben umzukippen
droht, mufl als eine von der zeitgendssischen
Alltagswelt getrennte Realitit vom Betrachter
auf Distanz gehalten werden und bleibt des-
halb innerhalb des mit der dsthetischen Gren-
ze gleichgesetzten, mit Maflwerk verzierten
Diaphragma-Rahmens eingeschlossen (Farb-

tafel 1)*2.

Die Pariser Grabtragung:
eine Entwurfszeichnung
von Robert Campin

Das Cabinet des Dessins des Louvre besitzt ei-
ne ungewohnlich qualititvolle Federzeich-

nung, die die Szene der Grabtragung Christi
wiedergibt (Farbtafel I11). Die Komposition ist
aufgrund ihrer engen stilistischen Verwandt-
schaft mit der Madrider Kreuzabnahme seit je-
her mit Rogier van der Weyden in Verbindung
gebracht worden. In der ilteren Forschung
wurde bisweilen angenommen, das Blatt sei ei-
ne originale Entwurfszeichnung Rogier van
der Weydens fiir eine Skulptur, wihrend sich
neuerdings die Meinung durchgesetzt hat, es
handle sich um die zeichnerische Kopie nach
der Mitteltafel eines verlorenen, von Rogier
geschaffenen Altargemaildes, das eine dhnliche
Gestaltung als simulierte Skulpturengruppe
wie die Madrider Kreuzabnahme aufgewiesen
habe®. Das fiir eine Altartafel ungewdhnliche
Format mit der Senkung in der Mitte ist wohl
dadurch zu erkliren, dafl sie auf einer Altar-
mensa vor einer Wand mit einem tief hinabrei-
chenden Fenster stand®. Die in der Pariser
Zeichnung bezeugte Komposition ist zudem in
zahlreichen anderen Werken, in groff- und
kleinformatigen Gemilden, in Holzskulpturen
und Zeichnungen, von denen jedoch keines das
ungewohnliche Format des Pariser Blattes auf-
weist, iiberliefert (vgl. Abb. 24, 25, 33)%. Von
all den Werken, die die Komposition wieder-
geben, wird die Zeichnung im Louvre als das
Zeugnis betrachtet, das dem verlorenen Origi-
nal am genauesten entspricht.

Eine Entwurfszeichnung, keine Kopie

Die hier referierte, heute allgemein akzeptierte
Charakterisierung des Pariser Blattes als Kopie
nach einem verlorenen Gemilde kann nicht
zutreffen. Der Federzeichnung ging eine Koh-
levorzeichnung, die in einzelnen Stellen noch
deutlich zu erkennen ist, voran. In der rechten
oberen Ecke ist das Maflwerk, das auf der lin-
ken Seite zum Teil mit Hilfe eines Zirkels in

23 Robert Campin,
Altar der Lowener
Bogenschiitzen,
Feiertagsseite,

Detail (Rekonstruktion
des nrspriinglichen
Zustandes)




Tinte ausgefithrt wurde, mit vielen, scheinbar
unkoordinierten Kreislinien probierend vorbe-
reitet worden. Es ist unwahrscheinlich, daf} ein
Zeichner, der sich an einer Vorlage hitte orien-
tieren konnen, die rechte obere Ecke in so un-
priziser Manier angelegt hitte.

Hinzu kommt, daf viele der Figuren mit ge-
gentiber der Kohlevorzeichnung deutlich ver-
SFhobenen Umrifllinien in Tinte ausgefiihrt
sind. So waren die Konturen der stehenden
Frau rechts von der Mitte und des Mannes
rechts neben ihr héher und nach links verscho-
ben angelegt. Dies gilt auch fiir die Miitze von
Joseph von Arimathia auf der linken Seite, die
deutlich hoher vorgezeichnet war. Entschei-
dend aber ist folgende Beobachtung: In der
Kohlevorzeichnung waren beide Flugelspitzen
des Engels, der den linken Arm Christi stiitzt,
nach rechts und nicht spiegelsymmetrisch ge-
geneinander gerichtet (Abb. 26). Der Schluf
muf lauten: Das Blatt im Louvre ist eine origi-
nale Entwurfszeichnung.

Diese Feststellung wird durch zwei Beson-
derheiten gestiitzt, mit denen sich das Blatt
von allen anderen Werken, die die gleiche
Komposition wiedergeben, unterscheidet. Im
gemalten Werk, auf das mit einer Ausnahme
alle Kopien direkt oder indirekt zurlickgehen,
mufl Johannes’ MantelschlieRe wesentlich gré-
fer und Magdalenas Giirtelschnalle in der
Form einer Rosette ausgefiihrt gewesen sein
(vgl_. Abb. 24, 25, 33)%. Sonst aber scheint die
Pariser Entwurfszeichnung der gemalten Fas-
Sung, so wie sie sich in den erhaltenen Kopien
spiegelt, sehr genau entsprochen zu haben.

Eine originale Zeichnung von Robert Campin

Die Pariser Zeichnung (Farbtafel 1) zeigt eine
aufergewshnlich  flexible Anwendung von
Parallel-, vor allem aber Kreuzschraffuren, die
ny den verschiedensten Ausformungen -
gleichsam immer wieder neu erfunden — einge-

24 Meister von Frankfurt (Werkstatt),

Kopie nach der Mitteltafel des Grabtragungs-Altars von Robert Campin

Maliby, pay) Getty Musenm
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II Robert Campin (hier zugeschrieben), Grabtragung Christi. Paris, Musée du Lonvre

setzt werden, um die Volumen der Gewinder
heraustreten zu lassen. In einzelnen Zonen, et-
wa im Rock der Magdalena, ist die Federzei-
chentechnik nur mit der hochentwickelten Ra-
dierungstechnik spiterer Jahrhunderte ver-
gleichbar. Der Volumenbildung durch Schraf-
fur ist eine lineare Bestimmung der Faltenwiir-
fe mit schnell gesetzten, gerundeten Hakenli-
nien vorausgegangen. (Im Chaperon des Niko-
demus und in Magdalenas Haube sind diese
noch rein zu erkennen.)

Die Federzeichnung ist ausgesprochen male-
risch, auf eine kohirente Raumwirkung hin
konzipiert. So sind einzelne Schraffuren, etwa
bei der zwischen Nikodemus und Magdalena
stchenden Frauenfigur, breitflichig, tber die
kleinteilige Faltenbildung hinaus gefiihrt. Fast

ganz auf Kreuzschraffur wird bei der zarten
Modellierung des Korpers Christi verzichtet.
Charakteristisch erscheint die zeichnerische
Gestaltung der Standfliche, wo Schattenberei-
che mit untereinander verwobenen, Grashal-
men dhnlichen, krummen Strichen gebildet
sind. Genau diese Art der Strichfiihrung findet
sich auch, durch Infrarotreflektogramme sicht-
bar gemacht, in den Bodenzonen bei der Sal-
ting-Madonna und dem Mérode-Triptychon
(Abb. 29). Diese zeichnerische Konvention ist
so individuell, dafl kein Zweifel dariiber beste-
hen kann, daf} die Pariser Entwurfszeichnung
mit der Grabtragung vom gleichen Kiinstler
stammt, der die Salting-Madonna und das Mé-
rode-Triptychon (Mitteltafel und rechter Flii-
gel) geschaffen hat, nimlich von Robert Cam-

25 Flandern, 2. Halfte 15. Jahrhundert, Kopie nach der Mitteltafel

des Grabtragungs-Altars von Robert Campin. Eiche

Detroit, Institute of Art
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pin®’. Auch die Schraffuren, welche die Infra-
rot-Aufnahmen bei der Unterzeichnung des
Gewandes des Engels in der Mitteltafel des
Mérode-Triptychons zeigen (Abb. 28), sind
mit jenen der Pariser Zeichnung eng verwandt.

Robert Campin aber war es meiner Meinung
nach auch, der die Madrider Kreuzabnahme
(Farbtafel 1) geschaffen, das heifit konzipiert
und zumindest mehrheitlich eigenstindig aus-
gefithrt hat. Es fillt auf, daff in der Pariser
Zeichnung (Abb. 26) und in der Unterzeich-
nung der Madrider Kreuzabnahme fir die
Haare des Johannes (Abb. 27) die gleiche Ab-
breviatur in Form von parallelen, wellenartig
gebdumten Linien verwendet worden ist. Auch
der Kopf des Joseph von Arimathia ist in bei-
den Fillen, trotz des ganz anderen Formats
und der unterschiedlichen Technik, sehr ihn-
lich ausgefiihrt*®. Beide, die Pariser Grabtra-
gung und die Madrider Kreuzabnahme, koén-
nen als Originale Robert Campins betrachtet
werden.

Es ist anzunehmen, dafl die Pariser Zeich-
nung ganz am Schluf} der Vorbereitungsarbei-
ten fir das entsprechende Gemailde stand und
dafl ihr sowohl eine groffe Anzahl von kompo-
sitorischen Entwurfszeichnungen als auch von
Zeichnungen fiir Einzelfiguren nach dem le-
benden Modell vorausgegangen sind. Dafy
Campin mit solchen Modellzeichnungen gear-
beitet hat, ist gesichert. So ist der Oberkorper
der Magdalena in der Madrider Kreuzabnahme
(Farbtafel I) offensichtlich nach der gleichen
Zeichnung ausgefithrt worden wie in der Pari-
ser Grabtragung (Farbtafel 1I). Ein anderes
Beispiel belegt das Verfahren noch deutlicher
und ist gleichzeitig ein Beweis dafiir, daf} sol-
che Zeichnungen von den Schilern kopiert
und von einer Werkstatt zur anderen weiterge-
geben worden sind. In einer spanischen Kopie
nach einer verlorenen niederlindischen, wahr-
scheinlich von Vrancke van der Stockt geschaf-
fenen Kreuzabnahme (Abb. 30) ist Joseph von
Arimathia mit der gleichen Schrittstellung und

= 26 Detail aus
o Farbtafel I1

in genau der gleichen Bekleidung dargestellt
wie in der Madrider Kreuzabnahme (Farbtafel
I). Die Figur des spiteren Werkes kann jedoch
nicht nach der Madrider Kreuzabnahme direkt
kopiert sein, da das Detail des in den Giirtel
hochgesteckten Uberkleids — es ist in Campins
Werk nicht verstiandlich — nur in der spiteren
Komposition vollstindig dargestellt ist.

Rekonstruktion des Altars
mit der Grabtragung

Im Jahre 1914 hat Friedrich Winkler eine
Zeichnung mit der Kreuztragung Christi
(Abb. 31) publiziert, die er mit der Pariser
Grabtragung zusammenbrachte, und die seiner
Ansicht nach als Kopie des einstigen linken
Fligels betrachtet werden kénne®”. Erwin Pa-
nofsky hat diese These iibernommen und die
beiden Zeichnungen in seiner Monographie
zur altniederlindischen Malerei nebeneinander
abgebilder™,

Auch die Kreuztragungsszene ist wie die Pa-
riser Grabtragung in einem Schrein wiederge-
geben. Doch kann es sich dabei nicht um eine
getreue Kopie nach dem linken Fliigel des Al-
tars handeln, fiir den die Pariser Zeichnung ei-
nen letzten Entwurf fiir die Mitteltafel dar-
stellt. Die simulierte Rahmung der Kreuztra-
gung entspricht nicht jener der Zeichnung mit
der Grabtragung. Zwischen dem mit Maflwerk
verzierten inneren Stab und den Eckzwickeln
hat der Zeichner der Kreuztragung eine breite
Hohlkehle eingeftgt. Dies zweifellos, um das
illusionistische Spiel mit dem Kreuz, das in den
Betrachterraum hineinzuragen scheint, insze-
nieren zu kénnen. Dieses Uberschreiten der
asthetischen Grenze widerspricht jedoch den
Gestaltungsprinzipien ~ Campins®’.  Hinzu
kommt die Beobachtung, dafl auf der Zeich-
nung die Maria-Johannes-Gruppe, die eigent-
lich zur Tkonograhie der Kreuzigung gehort, in
spiegelsymmetrischer Umkehrung der Maria-
Johannes-Gruppe auf dem Edelheer-Altar ent-
spricht (Abb. 10). Bei diesem Werk handelt es

sich, wie oben ausgefiihrt, um eine Kopie nach
einer der Grisaillen des Léwener Kreuzabnah-
mealtars, eines anderen Werkes von Campin.
Die ikonographisch ungewdhnliche Gruppie-
rung des kreuztragenden Christus mit der Ma-
ria-Johannes-Gruppe geht jedoch nicht auf
den Zeichner zuriick. Sie ist bereits in einer
Grisaille des simulierten Rahmenwerks auf der
Mitteltafel des Miraflores-Altars von Rogier
van der Weyden nachzuweisen (Abb. 41)”.
Fir eine Rekonstruktion der Innenseite des
linken Fligels des Grabtragungsaltars kann das
von Winkler publizierte Blatt keinen sicheren
Anhaltspunkt abgeben.

Dennoch ist es wahrscheinlich, dafl der Al-
tar, fir den die Pariser Zeichnung als Entwurf
diente, zwei Fligel im Format der Zeichnung
besafl und daff die Innenseite des linken Flii-
gels die Kreuztragung, jedoch ohne die Maria-
Johannes-Gruppe, zeigte. Aus der Werkstatt
des in Antwerpen titigen Meisters von Frank-
furt (Hendrik van Wueluwe?)” sind zwei
Triptychen in unterschiedlichem Format iiber-
liefert, deren Mitteltafel die Szene der Grabtra-
gung entsprechend der Pariser Zeichnung dar-
stellt. Das grofiformatige Triptychon ist fir die
Kirche von Watervliet geschaffen worden, das
kleinformatige, ein privates Andachtsbild, ge-
hort heute zum Bestand des Spencer Museum
of Art der Universitit Kansas. Beide Tripty-
chen zeigen genau das gleiche ikonographische
Programm auf den Innen- und den Auflensei-
ten der Flugel. Es ist hier die weniger bekannte
Kleinkopie reproduziert, die besser erhalten ist
und deren Mitteltafel der Pariser Zeichnung in
einigen Details genauer entspricht (Abb.
32f)%

Es ist anzunehmen, daf der Passionsaltar
Campins dasselbe in sich stringente Bildpro-
gramm besafl wie die beiden Kopien aus der
Werkstatt des Meisters von Frankfurt. Auf der
Innenseite ist links die Kreuztragung, rechts
die Auferstehung dargestellt, so daf§ sich von
links nach rechts betrachtet eine narrative Se-
quenz von drei Szenen ergibt, in der Christus
einmal als Leidender, dann als Toter und
schlieflich als Auferstandener erscheint. Auf
dem rechten Fligel ist mit dem Grab, dem
Christus entsteigt, gleichzeitig das Wegziel fiir
die Grabtragungsgruppe der Mitteltafel ‘gege-
ben. Die Kreuztragung ist nach dem traditio-
nellen ikonographischen Schema gestaltet: mit
Christus, der unter der Last des Kreuzes nie-
dergefallen ist, zwei Soldaten, die ihn antrei-
ben, und Simon von Cyrene, der ihm hilft, das
Kreuz zu tragen®. Wahrscheinlich waren auf
dem Original alle drei Szenen der Innenseite in
der Art der Madrider Kreuzabnahme als Wie-
dergabe farbig gefafiter Skulpturengruppen
konzipiert.

Die Aufienseiten der beiden Kopien zeigen,
auf die zwei Flugel verteilt, Christus vor Pila-
tus (Abb. 32). Auf dem linken Fliigel wird



27 Detail aus Farbtafel I (Unterzeichnung,
nachR. . R. van Asperen de Boer)

28 Robert Campin, Mérode-Triptychon,
Mitteltafel, Detail
(Unzerzm'dm;mg, nach R. J. R. van Asperen de Boer)

29 Robert Campin, Mérode-Triptychon,
rechter Fliigel, Detail
Untcrzeic/mng, nach R. J. R. van Asperen de Boer)

Christus gebunden von Soldaten herangefiihrt,
auf der rechten wischt sich Pilatus, wihrend
Seine Fray auf ihn einredet, die Hinde. Die
Szene der Hindewaschung, die nach der bibli-
Schen Vorlage die Kreuzesstrafe einleitet, hat
s erzihlerisches Priludium seinen logischen
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Platz auf der Auflenseite eines Passionstripty-
chons.

Es gibt meiner Meinung nach keinen Grund
anzunehmen, daf§ diese Szene im Gegensatz zu
allen anderen eine Erfindung des Meisters von

Frankfurt darstellt”. Nicht der Vorlage hinge-
gen entspricht die besondere Form der Grisail-
lemalerei, in der in beiden Kopien die Pilatus-
Szene dargestellt ist: die Figuren tragen graue
Kleider, weisen aber gleichzeitig lebensechtes
Inkarnat auf. Diese Art der Grisaille gehort
erst der kunsthistorischen Entwicklungsstufe
des Kopisten an. Wahrscheinlich war im origi-
nalen Altarwerk Campins die Pilatusszene far-
big wiedergegeben. In dieser Art ist sie mehr-
fach, noch vor den beiden Triptychonkopien,
vom Meister von Sainte Gudule und seiner
Werkstatt variiert worden. Die qualitativ
hochstehendste Fassung, wohl gleichzeitig
auch die ilteste, zeigt die Szene durch eine Siu-
le, die dem Rahmenwerk der Vorlage ent-
spricht, ebenfalls in zwei Hilften unterteilt

(Abb. 34)” .

Campins Passionsaltire

Der Passionsaltar, von dem sich in der Pariser
Zeichnung mit der Grabtragung ein originaler
Entwurf von der Hand Campins fiir die Mit-
teltafel erhalten hat, mufl in seiner isthetischen
Konzeption eng mit dem Lowener Passionsal-
tar verwandt gewesen sein. Beide haben zu-
mindest die zentrale Szene als Simulation einer
farbig gefafiten Skulpturengruppe dargestellt.
Wias die relative Chronologie der beiden Kom-
positionen betrifft, wird die Madrider Kreuz-
abnahme meist spiter angesetzt als die Pariser
Grabtragung”.

Drei Werke: drei Momente der Passion

Aufgrund der bisher tiblichen Zuschreibung
der beiden hier besprochenen Kompositionen
an Rogier van der Weyden hat man ein drittes
Werk bei den Uberlegungen kaum beriicksich-
tigt, das Seilern-Triptychon, eine frithe, um
1415 entstandene Arbeit von Robert Campin
(Abb. 35). Die Pariser Zeichnung mit der
Grabtragung (Farbtafel 1I) und der entspre-
chende, hier rekonstruierte Altar weisen zum
Seilern-Triptychon — auch wenn es sich dabei
um ein privates Andachtstriptychon im klei-
nen Format handelt — einige beachtenswerte
gemeinsame Ziige auf. In beiden Fillen handelt
es sich um eine narrativ aufgefafite Tripty-
chonstruktur mit der Auferstehungsszene auf
dem rechten Fligel. Die Mitteltafeln beider
Werke haben zwei iiberhohte Zonen, wobei je-
weils in der linken ein Engel mit der Dornen-
krone, in der rechten ein Engel mit den drei
Nigeln schwebt. Die arma Christi werden in
beiden Werken von den Engeln sehr dhnlich
gehalten; es besteht sogar zwischen der zeich-
nerischen und der malerischen Ausfithrung der

30 Spanischer Meister (Kopie nach Vrancke
van der Stockt?), Krenzabnahme
Madvrid, Prado

Dornenkrone eine enge stilistische Verwandt-
schaft. Schliefflich stehen die beiden Werke
einander auch im kompositorischen Aufbau
sehr nahe: die beiden Rickenfiguren im Sei-
lern-Triptychon bilden eine dhnliche Klammer
wie die Muttergottes und Magdalena in der Pa-
riser Zeichnung. Die Pariser Grabtragung
(Farbtafel 11) aber erscheint vor allem wegen
der nochmaligen Prasenz der Engel mit den ar-
ma Christi wie das vermittelnde Bindeglied

31 Schule von Briigge (¢), Krenztragung
Verbleib unbekannt
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32 Meister von Frankfurt (Werkstatt),
Kopie nach Grabtragungs-Altar von
Robert Campin, Werktagsseite
Lawrence, Spencer Museum of Art,
Unaversity of Kansas

33 Meister von Frankfurt
(Werkstatt),

Kopie nach Grabtragungs-Altar
von Robert Campin,
Feiertagsseite




34_ Meister von Sainte-Gudule, Christus vor Pilatus
Williamstown, Williams College
Museum of Art (rechte Halfte)

zwischen dem frithen Seilern-Triptychon
(Abb. 35) und der Madrider Kreuztragung aus
Cam'pins reifer Schaffenszeit (Farbtafel I).

D¥e drei Werke stellen drei Episoden der
Passion Christi dar, die aber ein umgekehrtes
Verhiltnis zu ihrer mutmaflichen Entste-
hu-ngszeit haben: das ilteste Werk, das Seilern-
Triptychon, stellt auf der Mitteltafel die Grab-
1egung, das vermutlich zweitilteste die zeitlich
vorangegangene Grabtragung und das jiingste

d.le Kreuzabnahme, die friiheste der drei Pas-
sionsepisoden dar.
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Nicht in die Reihe der drei Werke lifit sich
die Komposition des von Robert Campin fiir
Briigge gemalten groflen Kreuzabnahmetripty-
chons einordnen, dessen Festtagsseite in einer
Kleinkopie in Liverpool tberliefert ist (Abb.
36) und von dem sich in Frankfurt ein Frag-
ment mit dem guten Schicher erhalten hat. Das
im Original mit einem Goldgrund versehene
Werk ist zweifellos ziemlich frith, zwischen
dem Seilern-Triptychon und der Pariser Zeich-
nung geschaffen worden. Dieser grofiformati-
ge Altar mit rechteckigen Tafeln war auf der
Werktagsseite mit zwei Grisaillen versehen,
von denen die rechte, in Frankfurt fragmenta-
risch erhalten?”, eine Skulptur mit Johannes
dem Tiufer, die linke eine zu postulierende
Gruppe mit der Figur Christi darstellte. Das
ungewohnliche Konzept der Feiertagsseite —
eine Kreuzabnahmeszene mit den Schicher-
kreuzen und den locker gefiigten Gruppen von
teils aktiven, teils leidenschaftlich reagierenden
und miteinander in Gespriche verwickelten
Menschen — hat Campin in seinen spiteren
Passionsaltiren nicht wieder aufgenommen.

Christus und Meleager:
Zitat nach einem antiken Relief

Wihrend sich die Episoden der Kreuzabnahme
und der Grablegung in eine lange, ikonogra-
phisch stark kodierte Darstellungstradition
einordnen lassen, kann die Szene der Grabtra-
gung nicht mit dhnlichen Vorlagen in Verbin-

35 Robert Campin, Seilern-Triptychon. London, Courtauld Institute Galleries

dung gebracht werden'®. Campins Pariser

Zeichnung (Farbtafel I1) ist in ihrer Ikonogra-
phie ebenso iiberraschend wie ein etwa achtzig
Jahre spiter entstandenes Gemilde, die be-
rithmte Borghese-Grabtragung, die Raphael in
den ersten Jahren des 16. Jahrhunderts nach
vielen Vorentwiirfen, die zuerst alle dem Sche-
ma der Beweinung entsprachen, fiir Atalanta
Baglioni als Epitaph fiir ihren ermordeten
Sohn geschaffen hat (Abb. 38). Zwischen der
Zeichnung Campins und dem Gemilde Ra-
phaels bestehen einige auffallende Parallelen:
es sind dies vor allem die Lage des Korpers
Christi mit dem herunterhingenden rechten
Arm und dem gestiitzten linken Arm sowie die
Position des Trigers links, der seinen Ober-
korper so nach hinten wirft, dafl er in seiner
Ausrichtung den Oberkorper Christi weiter-
fiihrt. Man hat deshalb schon vermutet, Ra-
phael habe die in der Pariser Zeichnung Giber-
lieferte, traditionell Rogier van der Weyden
zugeschriebene Komposition gekannt'®'.

Ein solcher Zusammenhang kann nicht
grundsitzlich ausgeschlossen werden, doch ist
eine andere Erklirung fiir die Ahnlichkeiten
zwischen den beiden Kompositionen wahr-
scheinlicher: Beide Kiinstler, Robert Campin
und zwei Generationen nach thm Raphael, ha-
ben sich fiir ihre Darstellung von einer antiken
Szene mit der Heimtragung des sterbenden
Meleager, wie sie haufig auf Sarkophagen dar-
gestellt ist, inspirieren lassen (vgl. Abb. 39). In
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36 Robert Campin (Kopie nach), Passionstriptychon, Feiertagsseite. Liverpool, Walker Art Gallery

echtem Renaissance-Denken haben beide, der
Maler des Nordens und Raphael, die mytholo-
gische Szene gleichzeitig fiir Thema und Ge-
staltung als Folie bei der Wiedergabe einer Sze-
ne aus der Passion Christi verwendet'®.

Unter den erhaltenen romischen Reliefs mit
dieser Szene gibt es eines, mit dem Campins
Komposition besonders eng verwandt ist. Es
handelt sich um ein kiinstlerisch ungewohnlich
qualititvolles Fragment einer Sarkophagvor-
derseite aus spatantoninischer Zeit, eine stadt-
romische Arbeit, die heute zu den Bestinden
des Metropolitan Museum in New York ge-
hort (Abb. 39). Das Fragment ist im Verlauf
des 16. Jahrhunderts im antiken Stil erginzt
worden. (Auf der Abbildung sind die spateren
Erginzungen abgedeckt'®.) Wie in Campins
Zeichnung ist auf diesem Relief das Haupt des
Opfers nach links gerichtet; der zweite Triger
hat seinen Kopf trotz gleicher Gehrichtung
zum ersten zuriickgewendet und umfaflt den
Korper des Sterbenden beziehungsweise des
Toten an den Oberschenkeln; das Tuch, mit
dem die Triger den Korper halten, hingt in
beiden Fillen in einem groflen Bogen durch.
Unter den heute bekannten, sechzehn weiteren
im Corpus »Die antiken Sarkophagreliefs« be-
legten Darstellungen der Heimtragungsszene
gibt es keine, die nur annihernd so viele ge-
meinsame Ziige mit Campins Grabtragung
aufweisen wiirde wie das Relief im Metropoli-
tan Museum'®*. Es besteht kein Zweifel, dafl
Robert Campin dieses Relief beziehungsweise
eine Zeichnung davon oder eine damit sehr eng
verwandte, heute verlorene Darstellung ge-
kannt hat. Es gibt jedoch einen Hinweis dar-

auf, daf} es eben dieses Relief war, das Campin
noch in seiner fragmentarischen Form direkt in
Augenschein genommen hat. Der neben dem
Kopf Meleagers einzige vollstindig erhaltene
Kopf der antiken Gruppe ist der eines Mannes,
der sich mit einem Tuch die Trinen aus den
Augen wischt. Genau dieses Trauermotiv aber,
das auch in den antiken Heimtragungsszenen
selten vorkommt, hat Campin — seitenverkehrt
— in seiner Madrider Kreuzabnahme bei der
links stehenden Maria verwendet (Farb-
tafel 1)1,

Das antike Relief mag fiir Campin eine der
Anregungen dafiir gewesen sein, die Passions-
szene als Darstellung farbig gefafiter Skulptu-
ren wiederzugeben. Ebenso wichtig waren in
diesem Zusammenhang natiirlich auch die
Skulpturengruppen mit dem Grab Christi, die
gerade zu jener Zeit im Norden Frankreichs
zahlreich entstanden sind. Das Grab Christi
und die umstehenden Figuren sind dabei regel-
miflig in Wandnischen eingestellt, die mit ei-
nem ihnlichen Maflwerk verziert sind, wie
Campin es zeichnerisch und malerisch darge-
stellt hat (vgl. Abb. 40)'°°.

Zweifellos aber hat die Auseinandersetzung
mit dem antiken Relief Robert Campin als er-
sten unter den groflen europiischen Malern —
vor Mantegna, Signorelli und Raphael — dazu
angeregt, jene Episode aus der Zeit zwischen
Kreuzigung und Auferstehung Christi zum
Gegenstand der malerischen Darstellung zu
machen, die sich durch ihren betont narrativen
Charakter auszeichnet, die Grabtragung. In
der spiteren, fir die Lowener Bogenschiitzen
geschaffenen Tafel ist dieses dynamische Kon-

zept vorausgesetzt. Obwohl das Werk immer
als Kreuzabnahme bezeichnet wird, handelt es
sich im Grunde um eine synthetische Darstel-
lung von Kreuzabnahme und Grabtragung in
einer einzigen, doppelt bewegten Szene.

Die Pariser Grabtragung und
die Madrider Kreuzabnahme im Vergleich

Die beiden in der Pariser Zeichnung (Farbtafel
1) und im Madrider Gemilde (Farbtafel I)

37 Robert Campin, Der gute Schicher (Fragment)
Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut




Gberlieferten Szenen erscheinen bei verglei-
chender Betrachtung wie zwei tableaux wvi-
vants, in denen der gleiche Regisseur auf der
gleichen Biihne nacheinander zwei verschiede-
ne Episoden der Passion Christi von den glei-
chen Akteuren nachstellen lieR'””. Beide Kom-
positionen sind auflerordentlich kalkulierte,
dichte Personenarrangements, zu denen sich
im Werk Rogier van der Weydens nichts Ver-
gleichbares findet.

Betrachten wir zuerst die Pariser Zeichnung
(Farbtafel I1). Die Disposition der Figuren be-
ruht hier auf einem ebenso einfachen wie wirk-
samen Grundprinzip: alle Figuren, mit Aus-
nahme von Christus, sind spiegelsymmetrisch
um die Mittelvertikale angeordnet. Dadurch
wird die Figur Christi, mit der alle iibrigen mit
Blick und Gestik in Bezug gesetzt sind, als
Zentrum  der Darstellung  hervorgehoben.
Trotz des spiegelsymmetrischen Grundsche-
mas ist die Szene jedoch dynamisch aufgefafit,
wie dies aus der Schrittstellung des Nikodemus
deutlich hervorgeht.

.Die neun umstehenden Figuren, zu denen
S}Ch die beiden schwebenden Engel gesellen,
sind auf drei horizontalen Ebenen angeordnet.
Z}lunterst bilden die beiden knienden Frauen,
die Muttergottes und Magdalena, eine Klam-
mer um den Kérper des toten Christus. Maria
versucht, ihren Sohn ein letztes Mal zu umar-
men, wihrend Magdalena mit einer konvulsi-
vischen Trauergeste die durchldcherten Fiifie
de.s Erl6sers fixiert, die sie zu seinen Lebzeiten
mit thren Haaren trocknete. Magdalenas unge-
wohnliche Armhaltung, eines der am hiufig-
sten kopierten Motive in der spiteren nieder-
lindischen Malerei, ist zweifellos fir diese
Komposition erfunden worden, da sie den um-
armenden Hinden der Muttergottes spiegel-
Symmetrisch entspricht.

Auf der mittleren Ebene sind im Rhythmus
3:1:3 sieben stehende Figuren wiederum spie-
gelsymmetrisch verteilt. Dabei sind die dufer-
sten Figuren den privilegierten knienden Kla-
gefiguren der untersten Bildebene durch ihre
Handlung direkt zugeordnet. Links auflen eilt
JOht?mnes der Muttergottes in dem Augenblick,
al§ thr der Korper des toten Sohnes entrissen
wird, stiitzend zu Hilfe; rechts auflen hilt eine
der anderen Marien, Cleophas oder Salome,
das Salbgefifl, damit sich Maria Magdalena
8anz ihrem Schmerz hingeben kann. Die her-
vorgehobene Stellung der Magdalena und ihre
Pa“rallelisierung mit der Muttergottes ist unge-
Wwohnlich und kénnte mit der Dedikation des
Altares, fiir den das Triptychon bestimmt war,
#usammenhingen.
deflll\llleitlt)eelsvond.ere Stellung nimm‘t auch der ‘Tuf

SEAGt ertikalen plazierte Nikodemus ein,
dle einzige Figur, die neben Christus innerhalb
kzztlér?]m[i);s(iition l-<ein Pendant llaF. D:fs Zeit-

) as Nikodemus gekleidet ist, der

pelzbesetzte Mantel und der Chaperon, deuten
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38 Raphael,
Grabtragung
Rom, Galleria
Borghese

39 Stadtromisch,
Heimtragung
des Meleager,

Sarkophag-
Fragment,
circa 180 nach
Christus

New York,
Metropolitan
Museum of Art

40 Grablegung,
circa 1450
Soignies
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darauf hin, daf es sich dabei — wie dies gerade
bei dieser Figur hiufig der Fall ist — um ein
Rollenportrit handelt, eine in die biblische
Szene integrierte Darstellung einer zeitgenossi-
schen Personlichkeit'®®. Dem mutmafllichen,
mit gesenkten Augen dargestellten Portritkopf
ist am unteren Bildrand - in einer Art Klam-
mer entlang der Mittelvertikalen — als memen-
to mori der Schidel Adams, der die Siinde und
den Tod in die Welt brachte, zugeordnet.

Die Prisenz eines in die Handlung integrier-
ten, entsprechend den farbigen Kopien weif-
gekleideten Engels (vgl. Abb. 24, 33) uber-
rascht. Der Engel hilft mit, den Korper Christi
zu tragen und ist neben der Muttergottes die
einzige Figur, der es erlaubt ist, den Korper
des Erlosers direkt anzufassen. Nicole Verhae-
gen hat fiir dieses ungewohnliche Motiv eine
ebenso ingenidse wie liberzeugende Deutung
vorgeschlagen: Der Engel verweist auf eine
Bitte im Kanon der Messe, die der Priester
gleich nach der Wandlung auszusprechen
pflegt: »Demiitig bitten wir Dich, allmichtiger
Gott, Dein heiliger Engel mége dieses Opfer
zu Deinem himmlischen Altar emportragen,
vor das Angesicht Deiner gottlichen Maje-
stit.«'%? Durch die Verkniipfung der Grabtra-
gungsdarstellung mit dieser Stelle aus dem
Meflkanon hat Campin den eucharistischen
Sinn der Szene hervorgehoben und die Figur
Christi mit dem bei jedem Meflopfer gleich un-
terhalb des Retabels in der Hostie prisenten
inkarnierten Gott gleichgesetzt.

Zuoberst schweben zwei die Dornenkrone
und die drei Nigel haltende Engel, die dem Be-
trachter das vorangegangene Leiden des Erl6-
sers in zeichenhafter Abbreviatur vor Augen
stellen.

Verglichen mit der auf der Pariser Zeich-
nung (Farbtafel I11) wiedergegebenen Kompo-
sition wirkt die fiir die Lowener Bogenschiit-
zen geschaffene Tafel (Farbtafel I) selbst in ei-
ner entsprechend kleinformatigen Reproduk-
tion wesentlich michtiger. Es handelt sich da-
bet zweifellos um eine Weiterentwicklung der
Komposition mit der Grabtragung. Die Figu-
ren sind nicht mehr auf drei, sondern mit Aus-
nahme des Helfers auf der Leiter auf einer ein-
zigen Ebene angeordnet, wobei die Eckfiguren
um den Kérper Christi eine grofle Klammer
bilden. Wie in der Pariser Zeichnung hat Maria
Magdalena, deren Salbgefifl diesmal von einer
minnlichen Assistenzfigur gehalten wird, ei-
nen besonderen Bezug zu den durchlécherten,
noch immer tberkreuzten Fiflen des Erlosers.
Als symmetrische Gegenfigur ist ihr aber nicht
mehr die Muttergottes, sondern Johannes zu-
geordnet.

Obwohl das Figurenarrangement der Ma-
drider Tafel einfacher ist, ist thre Erzihlstruk-
tur komplexer. Die vertikale Bewegung, das
Herablassen des Korpers vom Kreuz, wird im
dargestellten Augenblick in eine Bewegung

nach rechts tiberfiihrt, die tiber die Schrittstel-
lung der Triger deutlich angezeigt ist.

Die meisten Figuren sind wiederum dem
spiegelsymmetrischen Schema, das hier jedoch
weniger starr realisiert ist, unterworfen. Dies-
mal ist nicht mehr die Figur Christi allein, son-
dern auch die Figur Mariens vom dominanten
biniren Gestaltungsschema abgesetzt. Die
ohnmiichtig niedersinkende Maria ist ihrem to-
ten Sohn in ganz idhnlicher Stellung entspre-
chend dem Schema der translateralen Symme-
trie zugeordnet. Auch thr Kérper ist frontal
zum Betrachter ausgerichtet und wird eben-
falls von zwei Figuren gestiitzt.

Die kompositionelle Gleichsetzung der bei-
den Hauptfiguren ist von Otto von Simson in
einem bekannten Aufsatz als Ausdruck der
compassio Mariens mit der Passion ihres Soh-
nes gedeutet und mit den Grundtendenzen der
spatmittelalterlichen Theologie und Andachts-
praxis in Verbindung gebracht worden''®. Da-
durch, daff Maria das Leiden ihres Sohnes in-
nerlich nachvollzieht, nimmt sie an seinem Er-
16sungswerk teil und wird fir den Gliubigen
gleichzeitig zur menschlich nahen Vorbildfigur
in seiner eigenen Praxis der imitatio Christi.

Wiederum steht auf beiden Seiten der Mit-
telachse je eine Dreiergruppe. Mit Ausnahme
des Johannes nimmt aber keine der Figuren
noch den gleichen Platz ein. Zudem ist der En-
gel, der mithalf Christus zu Grabe zu tragen,
durch den Helfer auf der Leiter ersetzt wor-
den. Dieser ist durch sein Ubergewand wieder-
um ganz in das sakramentale Weif§ gehillt und
hat ebenfalls das Privileg, den linken Arm
Christi direkt zu beriihren. In der Mitte der
Dreiergruppe rechts steht anstelle des Mannes
mit Zange und Hammer ein Glatzkopfiger,
dessen Gesichtsziige dem Petrus-Typus ent-
sprechen. Es scheint, dafl in der Madrider Tafel
Petrus zum ersten Mal in das Figureninventar
der Kreuzabnahme aufgenommen worden
ist''!. Es sind von ihm nur der Kopf, die rechte
Hand mit dem Salbgefiff und die linke Hand
zu sehen, mit der er Magdalena auf die Seite
dringt, damit die Grabtragungsgruppe den
Weg frei hat. Dennoch ist Nikodemus mit sei-
nem ausschreitenden rechten Fufl auf Magda-
lenas Mantelzipfel getreten. Die enge Zuord-
nung des Petrus-Kopfes zur Figur des Nikode-
mus, bei dem es sich zweifellos um die Darstel-
lung eines Zeitgenossen handelt, kénnte ein
Hinweis dafiir sein, daf} der Stifter mit wirkli-
chem Vornamen Peter hiefd.

Das trineniberstromte Gesicht des Nikode-
mus ist eines der eindriicklichsten Portrits der
altniederlindischen Malerei tiberhaupt. In sei-
ner malerischen Gestaltung ist es, wie schon
Friedlinder betont hat, mit dem Bildnis des
feisten Mannes in Berlin eng verwandt''’.
Doch nur eingeordnet in eine Szene der christ-
lichen Tkonographie konnte ein Maler des frii-
hen 15. Jahrhunderts des Gesicht eines Zeitge-

nossen gleichzeitig als Triger von permanen-
ten dufleren Merkmalen der Individualitit und
als Spiegel einer momentanen inneren Seelen-
bewegung darstellen. Das Rollenportrit ist wie
in der Pariser Grabtragung auf den Schidel
Adams bezogen, wobei der Bezug diesmal
durch den »Gegenblick« des Totenschidels
verstarkt ist.

Auch wenn der Blick des Nikodemus pri-
mir auf das Gesicht der ohnmichtigen Maria
gerichtet scheint, ergibt sich zusitzlich eine
Art von idealer Blickbahn zwischen seinem
Kopf und dem Schidel. Diese verbindet auf ih-
rem Weg die beiden durchlocherten Hinde
Christi und die beiden blutleeren Hinde Ma-
riens. Durch das Einfugen der Hinde Christi
und Marias auf der Blickbahn zwischen Niko-
demus und dem Adamsschidel tritt zur Refle-
xion uber Siinde und Tod ein zusitzliches The-
ma: das der imitatio Christi als Mittel zur Ret-
tung des Stinders.

Die statuarische Monumentalitit der Kom-
position entspricht der Fiktion der farbig ge-
faflten Skulptur, die fur die Darstellung insge-
samt maflgebend ist. Hinzu kommen aber
deutliche, zeichenhaft kodierte Elemente der
Bewegung, die in der bisherigen Literatur hiu-
fig unverstanden blieben und daher als Unge-
schicklichkeiten kriusiert worden sind. Die
beiden Triger des Korpers Christi sind nicht
stehend, sondern mit weit ausschreitender
Beinstellung wiedergegeben. Die schnelle Re-
aktion des der Muttergottes zu Hilfe eilenden
Johannes wird durch seinen flatternden, nach
hinten zuriickgeworfenen Mantel sichtbar ge-
macht.

Campins Komposition besitzt eine ambiva-
lente Zeitstruktur. Durch die zeichenhaften
Bewegungsmotive bekommt die hieratisch
wirkende Szene eine gewisse Labilitat, die sie
zu einer vom Betrachter aktivierbaren Grofle
macht. Die Szene erméglicht gleichzettig eine
meditative Betrachtung im Sinne einer zeitlo-
sen Versenkung und eine Riickbindung an die
im biblischen Passionsbericht erzihlten Ereig-
nisse, die urspringlich auch in den beiden, die
Mitteltafel rahmenden Szenen auf den Fliigeln
dargestellt waren.

Ich glaube nicht, daf} sich die von Campin
gewihlte besondere Form der Darstellung, die
doppelte Fiktion - sie liegt sowohl der Pariser
Grabtragung wie der Madrider Kreuzabnahme
zugrunde — aus bestimmten Formen der spit-
mittelalterlichen Andachtspraxis erklaren lifit.
Campins Kompositionen sind nicht das not-
wendige Produkt ihrer Epoche. Sie sind viel-
mehr zwei einzigartige, ungewdhnlich schép-
ferische Antworten auf die neuen Bediirfnisse
einer Generation von Gliubigen, die die Sze-
nen der Passion mit moglichst grofler Wirk-
lichkeitstreue vorgestellt haben wollten, um sie
im identifizierenden Nachvollzug neu erleben
zu konnen'. »Sehr natiirlich und fromme



(muy natural, y devota) hiefen die Kategorien,
mit denen in der Mitte des 16. Jahrhunderts ein
Spanier die besonderen Qualititen der fiir die
Lowener Bogenschiitzen geschaffenen Tafel
charakterisierte!'*. Doch nicht nur die Natiir-
lichkeit, auch die Kiinstlichkeit der Darstel-
lung — dies konnte eine der Asthetik der Mime-
sis verhaftete Zeit nicht sehen — trug dazu bei,
daf} Campins Altire ihre Funktion als Instru-
mente der Andacht in einer besonders wir-
kungsvollen Weise erfiillen konnten.

Epilog: Rogier zitiert seinen Lehrer Campin
Das kiinstlerische Konzept, das den beiden
Werken in Paris und Madrid zugrunde liegt, ist
ebenso stringent wie komplex, was sie im
Grunde zu unnachahmlichen Schopfungen
machte, Keine der zahlreichen Variationen
ber eines der Werke steht qualitativ auf ihrer
Hohe. So gibt es auch keinen Weg, der von
Campins statuarisch kompakten und gleichzei-
tig innerlich bewegten Darstellungen der Pas-
sion Christi in London (Abb. 35), Paris (Farb-
tafel I1) und Madrid (Farbtafel I) zu den the-
matisch entsprechenden Werken Rogier van
der Weydens in Berlin (Abb. 41) und Florenz
(Abb. 42) fithren konnte. Diese zeichnen sich,
im Unterschied zu den hier besprochenen
Werken, durch ihre kiihle lineare Eleganz und
ihre offenen Figurengruppierungen vor weiter
Landschaft aus.

Rogier van der Weyden hat zweifellos beide
Altire Campins gekannt, und es ist nicht aus-
geschlossen, daf} er — wenn die Datierung des
Kreuzabnahmealtars auf die Zeit vor 1432 zu-
trifft — bej ihrer Herstellung mitgewirkt hat!!>.
Es ist interessant zu schen, dafl Rogier in sei-
nen Werken aus beiden Kompositionen seines
chemaligen Lehrers die Figur des Johannes,
der Maria zu Hilfe eilt, um sie zu stiitzen, zi-
tiert. Wihrend aber bei Campin die Haltung
des Johannes im narrativen Kontext beide Ma-
l.e motiviert ist, verwendet Rogier sie als iso-
lierte Versatzstiicke, deren duflere Bewegtheit
nur noch eine innere, affektive Bewegtheit, ei-
nen »mouvement de I’Ame«, ausdriickt. Im
Mittelpancel des vor 1445 entstandenen Mira-
flores-Altars (Abb. 41) ist die Johannesfigur
aus dem Grabtragungsaltar (Farbtafel 11) wie-
derholt, Dy aber Rogier anders als Campin die
Muttergottcs in Anlehnung an die traditionel-
len Pietﬁ—Gruppe‘n mit ithrem toten Sohn im
Schofe sitzend darstellt, hat die Geste des Jo-
hannes bej jhm keine pragmatische Funktion
mehr, sondern driickt seine innere Zuwendung
zur Muttergottes aus.

Ahnlich steht es mit der Johannesfigur auf
der spiiten Beweinungsszene in den Uffizien
(AbLED) S it spiegelsymmetrischer Um-

ehrung und mit Schrittwechsel jener des Lo-
Wener Kreuzabnahmealtares (Farbtafel I) ent-
Spricht. Wihrend bei Campin der zuriickge-
Worfene, flattrig bewegte rote Mantel die
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41 Rogier van der Weyden, Miraflores-Altar,
Mittelpaneel, Detail aus Abb. 8

schnelle Bewegung des Johannes anzeigt, der
die in Ohnmacht gefallene Maria vor dem
Sturz bewahren will, ist dieses Motiv in der
Uffizien-Beweinung, da hier Johannes ruhig
die durchlocherte Hand Christi kiifdt, wieder-
um ohne narrative Rechtfertigung. Das Motiv
des Johannes im flatternden Mantel, das auch
von Rogiers Schiilern und Imitatoren mit Vor-
liebe wiederholt wurde, ist schliefflich neben
der klagenden Magdalena aus den Grabtra-
gungs- und Kreuzabnahmealtiren zu einem
der beliebtesten Campin-Zitate der altnieder-

42 Rogier van der Weyden, Beweinung Christi
Florenz, Uffizien

lindischen Malerei geworden. Ganz in der Art
der von Aby Warburg beschriebenen, aus der
Antike tibernommenen Pathosformeln haben
sie dabei hiufig einen vom Kontext unabhingi-
gen Eigenwert gewonnen.

Anhang

Zwei weitere Zeichnungen Robert Campins
und die Psendo-Vrancke-
van-der-Stockt-Gruppe

Es sollen hier noch zwei weitere Blitter be-
sprochen werden, die nach Robert Campin zu-
geschrieben werden konnen. Sie weisen die
gleichen Charakteristika der zeichnerischen
Handschrift auf wie die Pariser Zeichnung mit
der Grabtragung und besitzen eine ihnlich ho-
he kiinstlerische Qualitit. Beides sind ebenfalls
Federzeichnungen. Die eine, im Bestand des
Museums Boymans-van Beuningen in Rotter-
dam, stellt die hl. Gudula oder Genoveva dar,
die andere, im Besitz des Louvre, zwei Szenen
aus der Legende des hl. Julian von Brioude.

HI. Gudula oder Genoveva (Abb. 44)

190:110 mm, Feder auf Papier (mit Silberstift-
vorzeichnung?); Museum Boymans-van Beu-
ningen, Rotterdam, Inv.-Nr. 77'1¢

Die Figur wird im allgemeinen mit der in
Brabant besonders verehrten hl. Gudula iden-
tifiziert, doch passen die Attribute — Buch, von
einem Teufel ausgeloschtes Licht — ebenfalls
auf die hl. Genoveva. (Vgl. die mit »SANCTA
GENOVEFA« beschriftete Grisaille auf der
Riickseite des Stindenfalls von Hugo van der
Goes, Wien, Kunsthistorisches Museum.)'!”

Micheline Sonkes''® spricht der Darstellung
eine »ampleur monumentale« zu und ver-
gleicht sie mit der Flémaller Veronika-Tafel
und — was weniger einsichtig ist — mit der Dar-
stellung der hl. Katharina, einem frithen Werk
Rogier van der Weydens (Wien, Kunsthistori-
sches Museum)''”. Ebenso wenig iiberzeugt
Sonkes’ Einschitzung der kiinstlerischen Qua-
lititen des Blattes (etwa: »les traits de visage
manquent de finesse«), aufgrund derer die
Autorin das Blatt als eine Kopie betrachtet, die
in einem Briisseler Atelier in der Mitte oder
im dritten Viertel des 15. Jahrhunderts entstan-
den sei.

Die Zeichnung der stehenden Heiligen in
Rotterdam zeigt einen technisch analogen,
wenn auch nicht ganz so souverinen Einsatz
von Parallel- und Kreuzschraffuren wie die
Zeichnung mit der Grabtragung im Louvre
und einige Unterzeichnungen in Werken Ro-
bert Campins (vgl. Abb. 28). Die Anwendung
einer feineren, hirteren Feder hat im Rotterda-
mer Blatt zu einem etwas sproderen Gesamt-
eindruck als beim Blatt mit der Grabtragung
gefihrt. Die zeichnerische Ausfihrung ist aber
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43 Robert Campin (Entwurf von), Paramentenschatz
des Ordens vom Goldenen Vlies, Marienmantel
(Ausschnitt). Wien, Kunsthistorisches Musenm,
Weltliche Schatzkammer

von den gleichen kiinstlerischen Intentionen
geleitet. So beruht die Raumbildung ebenfalls
auf einer sehr malerisch aufgefafiten, konse-
quent durchgestalteten Lichtfihrung. Vor al-
lem zwei Details sichern die Zuschreibung an
die gleiche Hand: In der Rotterdamer Zeich-
nung wirft die linke Buchhilfte einen Schlag-
schatten auf das Gewand der Heiligen, der ver-
gleichbar ist mit dem Schlagschatten, den in
der Pariser Zeichnung (Farbtafel I1) der rechte
Unterarm des Nikodemus auf Christi linken
Unterschenkel wirft. Das Blatt weist zudem
Campins zeichnerisches »Markenzeichen« auf,
die Schraffur mit teilweise gebogenen, ineinan-
der verflochtenen Linien zur Markierung der
Bodenfliche.

Bei der Rotterdamer Zeichnung handelt es
sich meiner Meinung nach um eine originale,
moglicherweise nach dem lebenden Modell
oder einem Mannequin geschaffene Draperien-
studie. Die Aufteilung der Komposition lifit
vermuten , daf} das Blatt als Entwurf fiir einen
Alrarfliigel diente.

Die harten, fast metallisch wirkenden Fal-
tenbriiche riicken die Zeichnung nahe an die
wohl um 1425 entstandene Salting-Madon-
na'?°, Sie ist aber — man hat dies bisher noch
nicht gesehen — auch eng verwandt mit einer
Darstellung der gleichen Heiligen auf dem
wahrscheinlich kurz nach 1432/33 entstande-
nen Marienpluviale des Paramentenschatzes

44 Robert Campin (hier zugeschrieben),
HI. Gudula oder Genoveva

Rotterdam, Museum Boymans-

van Beuningen

des Ordens vom Goldenen Vlies (Abb. 43)'?!.
Zwar ist das Kostiim auf dem Pluviale vollig
verschieden gestaltet, doch verrit die in beiden

Fillen eng verwandte Wiedergabe der rechten
Hand, die die Laterne hilt, dafl der Entwurf

III Robert Campin (hier zugeschrieben),

fur die Lasurstickerei und die Zeichnung in
Rotterdam vom gleichen Kinstler stammen,
namlich von Robert Campin.

Zwei Szenen aus der Legende des hl. Julian
von Brionde (Farbtafel I1I)

190:272 mm, Feder (braune und schwarze
Tinte) tiber Kohlevorzeichnung auf rétlich ge-
firbtem Papier; Cabinet des Dessins, Musée
du Louvre, Paris, Inv.-Nr. 20.655

Das Blatt stellt wahrscheinlich zwei Szenen aus
der Legende des hl. Julian von Brioude nach
dem Prinzip des kontinuierenden Erzihlstils
dar'??, In der linken Szene wird der abgeschla-
gene Kopf des Heiligen in einer Quelle gewa-
schen; in der zeitlich nachfolgenden rechten
Szene wird der Kopf von den gleichen Min-
nern zwel weiteren Minnern iiberbracht, die
unter einem Tirsturz auf sie warten.

Auch dieses Blatt ist von hoher kiinstleri-
scher Qualitit. Einzelne Kopfe, vor allem in
der ersten Szene, sind auflerordentlich fein ge-
arbeitet. Der Kopf des Turbantrigers ist in Stil
und Ausdruck eng verwandt mit jenem des Ni-
kodemus auf der Pariser Grabtragung (Abb.
26). Auch in der Schraffurtechnik sind die bei-
den Blatter vergleichbar. Wiederum ist die Bo-
denzone mit den charakteristischen, ineinan-
der verwobenen, kurzen, vielfach gekrimmten
Linien dargestellt.

Die Zeichnung ist in zwei verschiedenfarbi-
gen Tinten, einer stark verblafiten graubraunen
und einer tiefschwarzen, ausgefithrt. Die
schwarzen Striche, zweifellos von der gleichen
Hand gesetzt wie die braunen, sind auf die lin-
ke Hilfte des Blattes beschrinkt. Sie prazisie-

Zwei Szenen aus der Legende des bl. Julian von Brionde. Paris, Musée du Lonvre




ren bisweilen das in Braun Angelegte. IThr
Hauptziel aber scheint es gewesen zu sein, die
Beleuchtungsrichtung fiir die linke Gruppe zu
indern.

Wihrend Paul Wescher'?* und Frits Lugt'**
a}lfgrund des oberen Abschlusses der Kompo-
sition mit zwei Bogen vermuteten, beim Blatt
handle es sich um ein Projekt fiir eine Wand-
malerei, betrachtete es Micheline Sonkes als
Kopie nach einer solchen'?. Die Griinde, die
nach der Autorin gegen einen originalen Ent-
W‘urf sprechen, sind meiner Meinung nach
nicht stichhaltig. Andererseits besteht eine
merkwiirdige, bisher noch nicht bemerkte In-
konsequenz in der Darstellung. Wihrend die
Kleider und Waffen der zweimal dargestellten
Figuren sonst immer genau iibereinstimmen,
trigt einer der Soldaten (duferste Figur links in
der ersten Szene) zuerst eine Keule, anschlie-
fend ein grofles Messer. Riihrt die Inkonse-
quenz von einer Unachtsamkeit bei der nach-
triglichen Uberarbeitung des Blattes her?

Stilistisch gehdrt die Zeichnung in die Nihe
Eies Seilern-Triptychons (Abb. 35), einer der
al}esten erhaltenen malerischen Arbeiten Cam-
pins. Einige charakteristische Kostiimteile fin-
den sich in Zeichnung und Gemiilde, etwa der
aus einer Stoffbahn gewundene Giirtel oder die
mit einem Tuch verzierte, mit spitzen Hornern
versehene Kopfbedeckung. Auch aufgrund des
ausdrucksvollen Spiels der delikat gezeichne-
ten Hinde ist das Blatt mit den Szenen aus der
Legende des hl. Julian von Brioude eng ver-
wandt mit dem friihen, um 1415 entstandenen
Triptychon!26,

Die Zeichnungen der Psendo-Vrancke-
van-der-Stockt-Gruppe

D‘? drei hier Robert Campin zugeschriebenen
Zelchmmgen sind 1938 von Paul Wescher zu-
Sammen mit 21 weiteren Zeichnungen zu einer
Gruppe zusammengefaflt und als Arbeiten
Vrancke van der Stockts publiziert worden'®’.
Weschers Zuschreibung beruht auf einer blo-
Ben Motiv-Analogie, einer Ahnlichkeit in den
D_arstellquen der Geifelung Christi zwischen
emer der Zeichnungen in der Gruppe und ei-
ner der Szenen im simulierten skulpierten Bo-
Ig)en dlezl‘s Mitteltafel des Erlosungs-Altars im
Vrado . Dieser wurde von Hulin de Loo
rancke van der Stockt, einem Schiiler Rogier
;’an de’: Weydens und ebenfalls dessen Nach-
olger im Amt des Stadtmalers von Briissel,
ZugeSChrieben'
Weli?65 hat' Friedrich Winkler der Gruppe acht
ihs ;re Zelc.hnungen hinzugefiigt, wobel er an
e .USC}}relbux?g der Blitter und ihrer Datie-
fest}gliu; glge zweite Hilfte des 15. Jahrhunderts
de: Ze't h' Winkler betrachtete eine Anzahl
Werk ¢ichnungen als Kopien nach verlorenen
Lo RN der ersten Hilfte des Jahrhun-
dervz/WObel er die Namen Campins und van
eydens erwihnte,
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1973 schlieflich hat Micheline Sonkes die
von Wescher und Winkler konstituierte Zeich-
nungsgruppe kritisch untersucht und dabei
mehrere Blitter als nicht zur gleichen Hand
gehorend ausgesondert, darunter zwei der zu-
vor besprochenen Zeichnungen, die Grabtra-
gung und die hl. Gudula/ Genoveva'*. Weiter-
hin zur Gruppe zihlte sie das Blatt mit den
beiden Szenen aus der Legende des hl. Julian
von Brioude, obwohl es, wie die Autorin sel-
ber feststellte, »von einer deutlich hoheren
Qualitit ist als die Gbrigen Zeichnungen«'?",
Mit Recht weist M. Sonkes darauf hin, daf§
Weschers Zuschreibung an Vrancke van der
Stockt aufgrund einer blofen Motiv-Analogie
nicht gerechtfertigt ist. Sie datiert die Zeich-
nungsgruppe noch spiter als Wescher und
Winkler, nimlich ins Ende des 15. Jahrhun-
derts. Als Wirkungsstitte des Zeichners nimmt
auch sie Briissel an.

Die Blitter der Pseudo-Vrancke-van-der-
Stockt-Gruppe sind jedoch entgegen der bis-
herigen Einschitzung allesamt keine Kopien,
sondern Entwurfszeichnungen, Studien zu
Skulpturen oder zu Gemilden, die unter-
schiedliche Stufen des Entwurfsprozesses re-
prisentieren. Die meisten Blitter weisen grobe
Vorzeichnungen in Kohle auf, von denen die
endgiiltige Formgebung in Tinte zum Teil
deutlich abweicht'*%. Auch die bisher vorge-
schlagenen Datierungen der Blitter missen re-
vidiert werden. Sie sind nicht in der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts, sondern zwischen
etwa 1420 und 1450, und zwar von einem
Schiiler Robert Campins geschaffen worden.
Fin frithes Blatt, Der Auferstandene erscheint
seiner Mutter (Abb. 45 )133, hat ein Wasserzei-

46 Meister der Lowener Trinitdt (Ps.-Vrancke van der
Stockt), Maria mit lesendem Jesuskind
Paris, Musée du Lonvre

47 Meister der
Lowener Trinitat
(Ps.-Vrancke

van der Stockt),
Engel mit

zwei Wappen
Cleveland,
Museum of Art

45 Meister der Lowener Trinitdt (Ps.-Vrancke van der
Stockt), Der Auferstandene erscheint seiner Mutter
Paris, Ecole des Beaux-Arts
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chen, das auf 1420, ein spites Blatt, der Skulp-
turenentwurf fiir einen Engel mit zwei Wap-
pen (Abb. 47), eines, das auf 1452 datiert wer-
den kann. Das Wasserzeichen eines dritten
Blattes, Maria mit dem lesenden Jesuskind
(Abb. 46), findet sich auch auf einem 1431 da-
tierten Dokument'>*,

Ein Grofiteil der Zeichnungen der Pseudo-
Vrancke-van-der-Stockt-Gruppe weist ein Pa-
pier auf, das auf beiden Seiten mit roter Was-
serfarbe eingefirbt ist. Obwohl bisher nur in
einem Falle mit Sicherheit Spuren von Weif-
hohungen nachgewiesen werden konnten
(Abb. 47)'%, ist dennoch anzunehmen, daf} die
Einfirbung des Papiers die Anwendung der
Mezzotinto-Technik ermdglichen solite, eine
Technik, die in der ersten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts im Norden sonst kaum belegt ist'*°,
Rot eingefirbt ist auch das Blatt mit den bei-
den Szenen aus der Legende des hl. Julian von
Brioude (Farbtafel I11). Ich halte es deshalb fiir
moglich, dafl es Robert Campin war, der diese
in Italien entwickelte Zeichentechnik seinen
Schiilern vermittelt hat.

Es ist wohl dem Zufall zu verdanken, dafl
sich mit der von Wescher konstituierten Zeich-
nungsgruppe von einem Kiinstler des frithen
15. Jahrhunderts ein so umfangreiches und
vielfiltiges Ensemble von Entwurfszeichnun-
gen verschiedenster Art erhalten hat. Dem
gleichen Kiinstler konnen meiner Ansicht nach
zudem sechs Olgemilde zugeschrieben wer-
den, die bei anderer Gelegenheit vorgestellt
werden sollen. Der Maler, den ich nach seiner
grofiten erhaltenen malerischen Arbeit (Abb.
14) »Meister der Lowener Trinitit« nennen
mochte, ist neben Rogier van der Weyden der
Campin-Schiiler, von dem die zahlreichsten
Werke iiberliefert sind!?’.

' Georges Hulin de Loo, »An authentic work by Jacques
Daret, painted in 1434«, in: The Burlington Magazine 15,
1909, S. 202-208.

? Emile Renders, La solution du probléme Van der Wey-
den - Flémalle - Campin, 2 Bde, Briigge 1931.

3 Max J. Friedlinder, »Flémalle—Meister—Dimmerung«, in:
Pantheon 8, 1931, S. 353-355.

* Was Robert Campin betrifft, ist 1974 — wenn auch nicht
immer mit iiberzeugenden Argumenten — das bis dahin all-
gemein Anerkannte durch einen Aufsatz in Frage gestellt
worden, der das dem Maler zugeschriebene (Buvre unter
drei Hinde aufteilen will: Lorne Campbell, »Robert Cam-
pin, the Master of Flémalle and the Master of Mérodex, in:
The Burlington Magazine 116, 1974, S. 634-646. Auch die
systematische Untersuchung der Unterzeichnungen der
dem Meister von Flémalle und Rogier van der Weyden zu-
geschriebenen Werke mit Hilfe der Infrarotreflektogra-
phie durch eine belgisch-hollindische Forscherequipe
konnte die Lage nicht verbessern: J. R. J. van Asperen de
Boer, J. Dijkstra und R. van Schoute, Underdrawing in
Paintings of the Rogier van der Weyden and Master of
Flémalle Groups, Zwolle 1992 (= Nederlands kunsthisto-
risch jaarboek 41, 1990). Siehe Rez. Felix Thiirlemann, in:
Kunstchronik 46, 1993. Die von Martin Davies im Katalog
der Londoner National Gallery gemachte Bemerkung ist
noch immer giltig: »It seems likely that the group »Cam-

pin« is not altogether homogeneous, and the whole subject
(including the works of Rogier) needs revision.« Siche M.
Davies, The Early Netherlandish School, London 1968,
S. 24.

Mojmir S. Frinta, The Genius of Robert Campin, Den
Haag 1966, S.82-102, war der erste, der die Madrider
Kreuzabnahme mit Robert Campin in Verbindung ge-
bracht hat. Nach Frinta wurde die Tafel bei Campin in
Auftrag gegeben, von diesem aber nach etwa halber Arbeit
unvollendet zuriickgelassen und von seinem Schiiler Ro-
gier van der Weyden vollendet. Mir ist es nicht méglich,
im Werk zwei verschiedene Malstile zu erkennen. Festzu-
halten ist jedoch, daff Frinta das Werk als Erfindung voll-
stindig Campin zuweist. Charles Sterling ist, soweit mir
bekannt, der einzige Forscher, bei dem Frintas These An-
klang gefunden hat. Siehe Ch. Sterling, »L’influence de
Conrad Witz en Savoie«, in: Revue de I’art 71, 1986,
S.17-32.

* Die Angabe, Rogier sei ein Schiiler Jan van Eycks gewe-
sen, findet sich bereits bei Bartolomaeus Facius (1456) und
Giovanni Santi (nach 1482) und ist dann vor allem durch
Vasari weiterverbreitet worden. Siehe Hans-Wolfgang von
Lohneysen, Die iltere niederlindische Malerei. Kiinstler
und Kritiker, Eisenach und Kassel 1956, S. 446{.

® Einen aufschluireichen methodischen Text zur Wieder-
gewinnung verlorener Kiinstlernamen und der ithnen zuge-
horenden Werke hat Hulin de Loo verfafit, dem im Berei-
che der altniederlindischen Malerei selber zahlreiche iiber-
zeugende Identifikationen gelungen sind: »De I'identité de
certains maitres anonymes«, in: Georges Hulin de Loo,
Catalogue critique. Exposition de tableaux flamands des
XIVe, XVe et XVlIe siecles. Bruges 1902, Gent 1902, S.
XIII-XVIII. Dem Phinomen der Kennerschaft ist der
Band 42, 1978, der Zeitschrift Revue de P’art gewidmer.
Siehe darin vor allem den Aufsatz von Nicole Reynaud,
»Les maitres A >noms de convention««, S. 42-48,

7 Wilhelm von Bode, »La Renaissance au musée de Berlin
(I«, in: Gazette des Beaux-Arts 29.1, 1887, S. 204-220;
S. 218: »un artiste que nul encore n’a remarqué, bien qu’il
soit un des plus anciens, des plus personels et des plus re-
marquables successeurs de Jean van Eyck et de Rogier van
der Weyden«.

8 Siehe Max J. Friedlinder, Early Netherlandish Painting,
Leyden/Briissel 1967-1975 (im folgenden abgekiirzt zitiert
als Friedlinder, E.N.P.), vol. II, Nr. 54, 55, 58. M. S.
Frinta (wie Anm. 4), S. 59{,, hat meiner Ansicht nach mit
Recht das Minnerportrit des Londoner Ehepaardipty-
chons Campin abgeschrieben.

?Johann David Passavant, »Die Maler Roger van der
Weyden und einige Notizen iiber Goswin und Peter van
der Weydens, in: Zeitschrift fiir christliche Archiologie
und Kunst 2, 1858, S. 1-20, 120-130, 178-180. Aus heuti-
ger Perspektive erscheint die von Passavant zusammenge-
stellte Werkgruppe weniger kohirent als die weniger um-
fangreiche Bodes. Die Londoner Portrits eines Ehepaares,
zu Passavants Zeit noch im Besitze von Dr. Campe in
Niirnberg, sind die einzigen Werke, die beiden Listen ge-
meinsam sind.

19 Als erster hat dies Alphonse Wauters, Roger Vander-
Weyden. Ses ceuvres, ses éléves, et ses descendants, Briissel
1855, bemerkt. Passavant, der Wauters’ Kritik kannte,
wollte sie jedoch nicht zur Kenntnis nechmen, dies wohl
vor allem deshalb, weil damit seine Unterteilung in zwei
Werkgruppen in Frage gestellt gewesen wire.

"' Henri Hymans, »Les musées de Madrid. Le musée du
Prado«, in: Gazette des Beaux-Arts 35.1, 1893, S. 374-391.
12 Friedlinder E.N.P, vol. II, Nr. 51, 52, 67; vol.I,
plate 64.

13 Friedlinder E.N.D,, vol. I, plate 37A; vol. IIl, Nr. 37;
vol. I, Nr. 12, 9.

* Die 1438 datierten Werl-Fliigel miissen, wie weiter un-
ten dargestellt wird, aufgrund neuerer Untersuchungen
mit Infrarotreflektographie als frithe Werke Rogier van
der Weydens betrachtet werden.

> Hugo von Tschudi, »Der Meister von Flémalle, in:

Jahrbuch der kéniglich preussischen Kunstsammlungen
19, 1898, S. 8-34, 89-116.

!¢ Die beiden Quellen sind abgedruckt bei Jacqueline Fo-
lie, »Les ceuvres authentifiées des primitifs flamands«, in:
Bulletin de PInstitut royal du patrimoine artistique 6,
1963, S. 183-256, S. 208f.

"7 Die Dokumente des Stadtarchivs von Tournai sind im
Zweiten Weltkrieg zerstort worden. Noch immer eine der
besten zusammenfassenden Darstellungen der archivari-
schen Dokumente ist der Aufsatz von Maurice Houtart,
»Quel est I’état de nos connaissances relativement 3 Robert
Campin, Jacques Daret, et Roger van der Weyden?«, in:
Annales de la Fédération archéologique et historique de
Belgique. XXIle Congrés, Gand 1913, vol.3, 1914,
S. 88-108. Fiir eine neuere Besprechung vor allem der pro-
blematischen Dokumente aus der Frithzeit siche Theodore
H. Feder, »A reexamination through documents of the
first fifty years of Roger van der Weydens life«, in: The
Art Bulletin 48, 1966, S. 416431,

'8 Maurice Houtart, Jacques Daret, peintre tournaisien du
XVe siécle, Tournai 1908.

' G. Hulin de Loo (wie Anm. 1).

20 Friedlinder, E.N.P., vol. I1, Nr. 78, 80, 81.

21 Hulin selber hatte den Meister von Flémalle, bevor er
die Fligel des Marienaltars von St. Vaast entdeckte, mit
Jacques Daret identifiziert. Siche G. Hulin de Loo (wie
Anm. 6), S. XXXV-XLVII.

2 G. Hulin de Loo, »Jacques Daret’s >Nativity of Our
Lord««, in: The Burlington Magazine 19, 1911, S. 218-225,
2 E. Renders (wie Anm. 2). Fiir die einzelnen Aufsitze
siche Barbara G. Lane, Flemish Painting outside Bruges,
1400-1500, Boston 1986.

#* Edouard Michel, »La solution du probleéme van der
Weyden«, in: Revue de I'art ancien et moderne 60, 1931,
S. 121-127.

2> Der Widerspruch ergibt sich daraus, daf es sich beim
ersten »maistre« um einen Ehrentitel handelt, der nicht mit
dem Meister-Titel der Handwerker identisch ist. Es ist
darauf hinzuweisen, dafl auch Jacques Daret bereits »mai-
stre« war, als er durch die Malerzunft von Tournai zum
Freimeister ernannt wurde. Siehe dazu M. Houtart (wie
Anm. 17), S. 106, und Gabriel Wymans, »Sur un prétendu
pélerinage expiatoire de Robert Campin en Provence
(1428-1430)«, in: Annales de la fédération archéologique,
historique et folklorique de Belgique XLe Congrés, Liege
1968, vol. 1, 1969, S. 381-392, bes. S. 387f.

26 E, Renders (wie Anm. 2), vol. [, 118-123.

27 Friedrich Winkler, »Flémalle-Meister-Dimmerung?«,
in: Pantheon 28, 1941, S. 145-153, S. 148,

28 M. J. Friedlinder (wie Anm. 3), S. 353-355,

2 Erwin Panofsky, »Preface« zu Friedlinder, E.N.P,,
vol. 1, $. 9-13, S. 12. Das Vorwort ist urspriinglich in deut-
scher Sprache unter dem Titel »Gliickwunsch an einen
groflen Kunsthistoriker«, in: Max J. Friedlinder ter ere
van zijn negentigste verjaardag, Den Haag 1957, S. 11-18,
erschienen. Die kritische Passage zu Friedlinders Position
in der Meister-von-Flémalle-/Rogier-van-der-Weyden-
Debatte hat Panofsky jedoch erst nach Friedlinders Tod in
der englischen Fassung hinzugefiigt: »[...] he would occa-
sionally abandon a position even where it was unnecessary
{...}, as when he, who in a masterly page had defined the
basic difference between the Master of Flémalle and Ro-
gier van der Weyden, allowed himself to be swayed by the
clamorous zeal of those who insisted that these two paint-
ers were the same person. This generous tolerance was a
matter not only of intellectual conviction but also, I think,
of character.«

30 Siche Max ]. Friedlinder, Nachtrag »Rogier van der
Weydens«, in: Die altniederlindische Malerei, vol. XIV,
S. 81-86, bes. S. 83: »Ich wage zu behaupten: wenn die Es-
corial-Tafel statt fern in Spanien, im Staedel-Institute ne-
ben der Tafel des Schichers sichtbar gewesen wire, hitte
die Personlichkeit des Flémalle-Meisters nicht konstruiert
werden kénnen, wenigstens nicht so, wie es geschehen ist.
Die Ubereinstimmung zwischen den beiden Aldiren ist so



grof}, daf} nicht allein Identitit der Autoren, sondern auch
annihernd gleichzeitige Entstehung anzunehmen ist.«

*' Eduard Firmenich-Richartz, »Roger van der Weyden,
der Meister von Flémalle. Fin Beitrag zur Geschichte der
vlimischen Malerschule«, in: Zeitschrift fiir bildende
Kunst N.F. 10, 1898/1899, S. 1-12, 129-144; Paul Jamot,
»Roger van der Weyden et le prétendu Maitre de Flé-
malle«, in: Gazette des Beaux-Arts 5e pér., 18, 1928,
S.259-282.

*2 P. Jamot (wie Anm. 31), S. 267.

* Ibid., S. 264.

** Friedlinder, E.N.P, vol. II, Add. 149.

% Dieser Text ist im Wortlaut zitiert und kommentiert bei
J. Folie (wie Anm. 16), S. 208.

% Siehe Martin Davies, Rogier van der Weyden. Ein Es-
say. Mit einem kritischen Katalog aller ihm und Robert
3(;ampin zugeschriebenen Werke, Miinchen 1972, S. 88.

Siehe J. R. J. van Asperen de Boer, R. van Schoute,

M. C. Garrido, ]. M. Cabrera, »Algunas cuestiones técni-
cas del »Descendimiento de la Cruz< de Roger van der
Weydens, in: Boletin del Museo del Prado 4.10, 1983,
S.39-50, Anm. 4.
* Vicente Alvirez, Relacion del camino y buen viaje que
hizo el Principe de Espana D. Phelipe nuestro senor, ano
del nascimiento de nuestro Salvador, y Redemptor Jesu
3(‘:)hristo de 1548 afios [...], 0. O. 1551,

Ibid., ohne Paginierung: »vna capilla [...] tenia vn reta-
blo del descendimiento de la Crux, que era la mejor piega
que auia en la casa, y avn creo que en todo el mundo, por-
que vi en aquellas partes muchas, y muy buenas pinturas, y
ninguna de pinzel, llegaua aquella de muy natural, y devo-
13, y deste parecer fueron todos los que lo vieron: aquel
retablo dizen que ha mas de ciento, y cincuenta afios que es
hecho, y estaua en Lobayna, donde la Reyna Maria lo
mando traer, y dexo alla vn retracto del quasi tan bueno, y
muy bien sacado al natural, y de muy buena mano, mas
toda via le hazia mucha venta ja el propio.« Auf diese Pas-
sage hat zum erstenmal Suzanne Sulzberger, »La descente
de croix de Rogier van der Weydenc, in: Oud Holland 78,
1963, S. 150f., aufmerksam gemacht und sie in franzosi-
Sgher Ubersetzung abgedruckt.

Es wird heute im allgemeinen angenommen, dafl Cox-
cies Kopie spiter ebenfalls nach Spanien gelangte und dafl
diese mit der Tafel identisch ist, die seit 1939 an Stelle des
fiem Prado iberlassenen Originals im Escorial ausgestellt
Ist. Sieche M. Davies (wie Anm. 36), S. 88. Die Kapelle der
Léwener Schiitzengilde, Notre-Dame-du-Dehors, ist im
Jahre 1798 abgerissen worden. Siche Edward Van Even,
Louvain dans le passé et dans le présent, Lowen 1895,
S. 436-440.

"' Zu diesem Werk siche ausfihrlich: Shirley Neilson
Blum, Early Netherlandish Triptychs. A study in patrona-
8¢, Berkeley/Los Angeles 1969, Kap. 5: »The Edelheer Al-
tarpiece by a Follower of Rogier van der Weydens,
S 49-58, sowie, mit neueren technischen Untersuchun-
ge.n: Roger van Schoute und Anna Trobec-Henrard, »Le
riptyque Edelheer«, in: H. Verougstraete-Marcq und R.
van Schoute (Hg.), Le dessin sous-jacent dans la peinture.
Colloque VIII, 8-10 sept. 1989, Louvain-la-Neuve 1991,
S. 123125,
* Carel van Mander, Das Leben der niederlindischen und
deutschen Maler, hg. und {ibers. v. Hanns Floerke, Miin-
chefl/Leipzig 1906, S.72-77. Es ist jedoch zu beachten,
a8 van Mander in Weiterfihrung der irrtiimlichen Ver-
doppelung des Kiinstlers durch Vasari das Lowener Werk
*Rogier van der Weyde, Schilder van Brussel« zuschreibt,
¢r angeblich 1529 starb, und den er von »Rogier van
Tugghe«, einem angeblichen Schiller Jan van Eycks
trennt, Al Hauptwerke schreibt van Mander Rogier von
r.l'isse] neben der Léwener Kreuzabnahme die Gerechtig-
keitshilder im Briisseler Rathaus zu. Diese Angaben sind
der Ausgangspunkt fiir Passavants Trennung in zwei Ma-
€ mit Namen Roger van der Weyden, einen ilteren und
€inen jiingeren,
Siehe J. C. J. Bierens de Haan, L’ceuvre gravé de Corne-
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lis Cort, graveur hollandais 1533-1578, Den Haag 1948,
Kat. Nr. 90.

* R. J. R. van Asperen de Boer et al. (wie Anm. 37), S.39
und R.J. R. van Asperen de Boer et al. (wie Anm. 4),S.17.
Die Autoren haben die viel nuanciertere Darstellung von J.
Folie (wie Anm. 16), S. 208, auf die sie sich berufen, ver-
kiirzt: »Un seul tableau de Roger van der Weyden est una-
nimement considéré comme authentifié par un document,
bien que la source d’archives invoquée soit tardive.« Vgl.
auch Max J. Friedlinder, Die altniederlindische Malerei,
vol. II: Rogier van der Weyden und der Meister von Flé-
malle, Berlin 1924, S. 11: »Kein einziges Gemilde weist
sich durch eine Inschrift aus als sein Werk, und, streng
genommen, ist auch keines unzweifelhaft mit einer Ur-
kunde verbunden, die seinen Namen nennt.« Sowie Mar-
tin Davies, »National Gallery Notes III. Netherlandish
primitives. Rogier van der Weyden and Robert Campine,
in: The Burlington Magazine 71, 1937, S. 140-145, Anm.
2: »The Escorial Deposition is more or less documented.«
*> Siehe Walter Karl Ziilch, Der historische Griinewald.
Mathis Gothardt-Neithardt, Miinchen 1938, S. 379.

6 Siche R. H. Marijnissen, Paintings. Genuine, fraud, fa-
ke, Briissel 1985, S.311, und Friedlinder, E.N.P., vol.
VIII, Nr. 129.

# Siehe etwa Rainald Grosshans, »Rogier van der Wey-
den. Der Marienaltar aus der Kartause Miraflores«, in:
Jahrbuch der Berliner Museen 23, 1981, S. 49-112.

* 1. R.]. van Asperen de Boer et al. (wie Anm. 4).

*Ibid., S. 17.

%0 Siche M. Davies (wie Anm. 36), S. 132.

517, R. ]. van Asperen de Boer et al. (wie Anm. 4), S.17:
»their underdrawing is difficult to align stylistically«, und
S.24: »Itis [...] surprising that there seems to be no direct
link in the underdrawing between the two >authenticated«
paintings that would permit their srapprochement«.«

2 Vgl. die Abb. 136-143 (Madrider Kreuzabnahme) und
Abb. 146-152 (Kreuzigung im Escorial) bei R. J. R. van
Asperen de Boer et al. (wie Anm. 4).

% Max J. Friedlinder, Die altniederlindische Malerei,
vol. II, Berlin 1924, 5. 22.

54 Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting. Its Ori-
gins and Character, Cambridge 1953, S. 257f. Im Nachtrag
»Rogier van der Weyden« von 1937 fiihrt M. J. Friedlin-
der das Wiener Tifelchen in der 1430-1437 datierten
Werkgruppe gleich nach der Kreuzabnahme auf. Siche

Max ]. Friedlinder, Die altiederlindische Malerei, vol. -

XIV, Leyden 1937, S. 84.

%5 E. Panofsky (wie Anm. 54), S. 251.

%¢ Die Figur von Gottvater, der auf die Madonna hinunter-
blicke, ist offensichtlich nach jener des Propheten Michias
auf der Werkragsseite des Genter Altars (Abb. 19) gestal-
tet. Vgl. Friedlander, E.N.P,, vol. II, Nr. 7 und vol. 1, plate
15. Siche Karl M. Birkmeyer, »Notes on the two earliest
paintings by Rogier van der Weyden, in: The Art Bulletin
44,1962, S. 329-331, bes. S. 330.

% Vgl. Friedlinder E.N.P., vol. II, Nr. 9 und 106¢ und vol.
1, plate 14 und 20.

58 M. Davies (wie Anm. 36), S. 51, bemerkt: »So bleibt der
rogierische Charakter der 1438 datierten Werl-Fliigel fir
mich ein Stein des Anstofies bei ithrer Zuschreibung an
Campin.«

59 H. von Tschudi (wie Anm. 15), S. 211.

60 Giehe etwa E. Panofsky (wie Anm. 54), S.174: »He
could not step out of the circle which his own genius had
drawn, and we can easily conceive that in the end he came
to depend on those whom he had helped to form. Like
many great innovators [...] his latest years were over-
shadowed by the very light which he had lit.«

¢! R. Grosshans (wie Anm. 47).

2 Giehe J. R. J. van Asperen de Boer et al. (wie Anm. 4),
Abb. 114,

¢ Zum Begriff der isthetischen Grenze siche Ernst Mi-
chalski, Die Bedeutung der isthetischen Grenze fir die
Methode der Kunstgeschichte, Berlin 1932.

* Ich habe hier das Madonnatifelchen der Sammlung

Thyssen-Bornemisza (Friedlinder, E.N.P., vol. 11, Nr. 8),
das traditionellerweise als ein etwa gleichzeitig mit der
Wiener Madonna entstandenes Fruhwerk Rogier van der
Weydens betrachtet wird, nicht beriicksichtigt. John L.
Ward, »A New Attribution for the -Madonna Enthroned«
in the Thyssen Bornemisza Collectionx, in: The Art Bulle-
tin 50, 1968, S. 354—356, hat es Robert Campin zugeschrie-
ben. Meiner Ansicht nach kdnnen beide Zuschreibungen
nicht zutreffen. Die perfekt ausgefithrte, filigranartig feine,
von Figuren reich besetzte Nischenarchitektur des Werkes
der Thyssen-Bornemisza-Sammlung ist eng verwandt mit
den ebenso virtuos gemalten Architekturen der beiden Ta-
feln mit der Vermihlung Mariens und der Verkiindigung
im Prado (Friedlinder, E.N.P, vol. II, Nr. 51£.), die zwei-
fellos einmal zum gleichen Marienaltar gehorten. Dieser ist
wahrscheinlich in der Brusseler Werkstatt eines Schulers
von Robert Campin in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts entstanden.

%5 Carl Justi, »Altflandrische Bilder in Spanien und Portu-
gal, in: Zeitschrift fir bildende Kunst 21, 1886, S. 97. Der
Text ist wieder abgedruckt bei J. Folie (wie Anm. 16),
S. 208.

% C. Justi, ibid., vermutet, dafl Mudo moglicherweise nur
halbzerstorte Figuren erneuert habe.

7 Hélene Verougstraete-Marcq (in Zusammenarbeit mit
R. van Schoute und D. Hollanders-Favart), »Le Triptyque
Edelheer. Examen au laboratoire et rapports avec la Des-
cente de croix de van der Weyden du Prado 3 Madride, in:
Le dessin sous-jacent dans la peinture. Colloque III, 6-8
sept. 1979, Louvain-la-Neuve 1981, S.119-129, bes.
S. 127: »La pratique des volets non peints [...] devient fré-
quente dés le début du XVIe siécle.«

% Das Datum 1443 auf der Inschrift ist heute nicht mehr
vollstindig zu lesen, doch ist es uber parallele Dokumente
gesichert. (Siche H. Verougstraete-Marcq, ibid., S.119).
Ich halte es fiir méglich, daff das Triptychon nicht direkt
fiir die Grabkapelle der Familie Edelheer in St. Peter be-
stimmt gewesen war und dafl es noch zu Lebzeiten des
Familienoberhauptes Willem Edelheer (gestorben 1439)
als Kleinkopie fur den privaten Gebrauch geschaffen wor-
den ist. Die Widmungsinschrift (Dese tafel heeft vereet
hen Wille Edelbee en Alyt syn Werdinne int jaer ons hen
MCCCC en XLIII) ware in diesem Falle erst auf die Au-
Renseite des rechten Flugels gesetzt worden, als die Witwe
das Werk als Epitaph in der Grabkapelle der Familie in der
St.-Peters-Kirche anbringen lieR. Eine frithere Entste-
hungszeit der Kopie wird auch vorgeschlagen von S. N.
Blum, Anm. 19, 138: »The termunus ante quem for
Rogier’s painting is usually given as 1443, but it should be
moved back to at least 1439, the year of Edelheer’s death,
and probably could be considered as early as 1436, the
year after the death of Edelheer’s son Louis.«

% Die Innenseiten der Fliigel konnen hochstens eine Vor-
stellung von der riumlichen Gestaltung der originalen Fli-
gel vermitteln. Doch haben die technologischen Untersu-
chungen gezeigt, dal hinter den Minnerportrits ur-
spriinglich ein farbiger und kein Goldgrund vorgeschen
war. Siehe H. Verougstraete-Marcq (wie Anm. 67), S. 124.
7 Der Engel ist nach dem Seilern-Triptychon (Abb. 35)
kopiert und hat dort die gleiche vermittelnde Funktion
zwischen der Szene auf der Mitteltafel und der Stifterfigur
auf dem linken Fligel. Der Stifter des Lowener Trinitits-
triptychons, ein Mitglied der Familie Baussele, das ein
wichtiges Amt in der Schiitzengilde innehatte, ist in einer
zeichnerischen Kopie uberliefert. Siche J. K. Steppe, »Het
paneel van de triniteit in het leuvense stadsmuseum. Nieu-
we gegevens over een enigmatisch schilderij«, in: Dirk
Bouts en zijn tijd. Tentoonstelling, Leuven, Sint-Pieters-
kerk, 12 sept.—2 nov. 1975, Lowen 1975, S.447-495,
Abb. 4, S. 476. Die von J. K. Steppe hier und von R. J. R.
van Asperen de Boer et al. (wie Anm. 4), S. 228, vorge-
schlagene Zuschreibung des Werkes an die Werkstatt von
Rogier van der Weyden kann nicht zutreffen. Siche Rez. F.
Thurlemann (wie Anm. 4).

7! Die Entwiirfe fiir die Chormintel im Paramentenschatz
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des Ordens vom Goldenen Vlies sind bereits von Julius
von Schlosser in seiner, 1912 erschienenen Monographie
Robert Campin zugeschrieben worden. Siche ]J. von
Schlosser, Der Burgundische Paramentenschatz des Or-
dens vom Goldenen Vlies, Wien 1912. Von den meisten
spdteren Kunsthistorikern ist diese Zuschreibung entwe-
der nicht beriicksichtigt oder nicht akzeptiert worden. Ro-
bert Campin hat zweifellos auch den Entwurf fiir das
Hauptbild des Riicklakens mit der trinitarischen Pietd
(Abb. 16) geliefert, der dort eine iltere Darstellung ersetzt
haben mufl. Die beiden Antependien sind, wie bereits von
Schlosser (S. 17) in Erwigung gezogen hat, wahrscheinlich
identisch mit den zwei ilteren, bereits vollendeten »tables
d’autel trés richement estoffées, die Philipp der Gute im
Jahre 1432/33 von dem aus Paris stammenden Sticker
Thierry du Chastel erwarb. Damit wire ein terminus post
quem fiir die Entwiirfe Robert Campins gegeben. In jin-
gerer Zeit sind die Entwiirfe fur die drei Chormintel ohne
ausreichende Griinde Campin wieder abgesprochen wor-
den. Siehe Colin Eisler, »Two Early Franco-Flemish Em-
broideries — suggestions for their settings«, in: The Bur-
lington Magazine 109, 1967, S. 571-581, bes. S. 578 und
Anm. 40; Albert Chitelet in: R. Recht und A. Chatelet,
Ausklang des Mittelalters. 1380-1500, Miinchen 1989, S.
297f., schreibt die Entwiirfe fiir den Ornat den beiden
Hofmalern Karls des Kiihnen, Pierre Coustain und Jean
Hennecart, zu. Mit dem Figurenstil dieser beiden Kiinstler
aber haben die Figuren der Chormintel nichts zu tun.

72 Siehe H. Verougstraete-Marcq (wie Anm. 67).

73 Ibid., S. 126.

74 Abgebildet bei H. Verougstraete-Marcq, ibid., Tafel 49.
7> ygl. die Altire mit diesem Schema bei Friedlinder,
E. N. P, vol. 1V, Tafeln 75 (Nr. 81), 101, 122 (Add. 155),
vol. VIII, Nr. 84. In einer Tafel mit der Anbetung des Al-
tarsakraments eines anonymen siidniederlindischen Mei-
sters vom Ende des 15. Jahrhunderts, Antwerpen, Konigli-
ches Museum (Kat. Nr. 224), ist ein Altar mit sechs gemal-
ten Fliigeln dargestellt, bei dem der Mittelteil geschnitzt ist
wie in zwei der zuvor erwahnten Beispielen.

76 Abb. bei Friedlinder, E. N. ., vol. I, Nr. 3k.

77 Madrid, Prado, Kat.-Nr. 2723.

7% Der Kreuzesstamm und der Armel des Helfers waren
vollstindig ausgefiihrt, bevor das Mafiwerk dariibergemalt
wurde. Die kleinen, oberen Verzierungen scheinen nicht
ganz die gleiche Qualitit aufzuweisen wie die grofieren,
unteren. Ich danke Frau Maite d’Avila, die in den Jahren
1992 und 1993 die Kreuzabnahme restaurierte, fur ihre
Auskiinfte zur maltechnischen Ausfithrung des Werkes.

79 Es fillt auf, daf} in der Michael Coxcie zugeschriebenen
Kopie, die seit 1939 als Ersatz fiir das Original im Escorial
hingt, die oberen Maflwerkverzierungen, die die Kompo-
sition verunkliren, durch einen einfachen Bogen ersetzt
sind. Siehe Abb. bei Friedlinder, E. N. P, vol. II, Nr. 3b.
Es ist wahrscheinlich, daf8 die nachtrigliche Ubermalung
mit dem Maflwerk — wenn es sich denn um eine solche
handelt - schon vor 1510 angebracht worden ist, da die um
diese Zeit entstandene Kreuzabnahme des Meisters des
Bartholomius-Altars im Louvre, die die Madrider Kreuz-
abnahme variiert, die kleinen Mafwerkverzierungen schon
vorauszusetzen scheint. Das gleiche ist auch fir den um
1520 entstandenen Kreuzabnahmealtar von Jan Mostaert
der Fall (siche Friedlinder, E. N. P, vol. X, Nr. 1). Nicht
auszuschlieflen ist dariiber hinaus, daff die vier kleinen Li-
lien der Madrider Tafel, die auffallend schwach gemalt
sind, in einer zweiten Stufe den Nasen des Gbermalten
Mafiwerks aufgesetzt worden sind. Es konnte sich dabei
um einen Hinweis auf die neue Besitzerin des Werkes, Ma-
ria von Ungarn, handeln, deren Wappen Lilien zeigte. (Fur
eine Wiedergabe des Wappens der Konigin siehe Jean Hel-
big und Yvette vanden Bemden, Les vitraux de la premiére
moitié du XVle siécle conservés en Belgique. Brabant et
Limbourg, Lederberg/Gent 1974, Abb. 53 und Kommen-
tar S. 77.) Einen Bezug zu den urspriinglichen Auftragge-
bern des Werkes, den Lowener Bogenschiitzen, jedenfalls
haben die Lilien nicht. Die 1488 datierte Kopie der Madri-

der Tafel in den Berliner Museen zeigt zwar ebenfalls die
kleinen Lilien, doch bestehen seit langerem Zweifel an der
Echtheit des Datums. Siehe Kat. Staatl. Museen zu Berlin.
Beschreibendes Verzeichnis der Gemilde im Kaiser-Fried-
rich-Museum und Deutschen Museum, Berlin 1931, Kat.-
Nr. 534, S. 53: »Ob diese Inschrift alt ist, erscheint neuer-
dings zweifelhaft.«

80 Zur isthetischen Funktion der Darstellung ungefafiter
Steinskulptur in der altniederlindischen Malerei siche Ru-
dolf Preimesberger, »Zu Jan van Eycks Diptychon der
Sammlung Thyssen-Bornemisza«, in: Zeitschrift fur
Kunstgeschichte 54, 1991, S. 459-489. Preimesberger in-
terpretiert die gemalte Skulpturenimitation als Phinomen
des Paragone, des Wettstreits der Malerei mit der Bildhau-
erkunst. Dort, in Anm. 1, auch ein Uberblick tiber die bis-
herige Literatur zum Thema.

81 Siehe dazu vor allem Anton Legner, »Polychrome und
monochrome Skulptur in der Realitit und im Abbild«, in:
Vor Stefan Lochner. Die Kolner Maler von 1300-1430,
Koéln 1977, S. 140-163.

82 Nur einer der vom Helfer auf der Leiter gehaltenen Ni-
gel ragt leicht iiber die gemalte Rahmenleiste hinaus (Abb.
22). Zum Begriff des Diaphragma-Rahmens siehe E. Pa-
nofsky (wie Anm. 54), S. 581, Es ist interessant festzustel-
len, daff Jan van Eyck erst in den beiden, zwischen 1437
und 1441 entstandenen Tifelchen mit der Verkiindigung
(Sammlung Thyssen-Bornemisza), und zwar nachtriglich,
in der Form eines Pentimento, bel einer simulierten Stein-
skulptur dieses Spiel mit der isthetischen Grenze spielt.
Siche R. Preimesberger (wie Anm. 80), S. 467, und Emil
Bosshard, »Revealing van Eyck. The examination of the
Thyssen-Bornemisza >Annunciation«, in: Apollo, Juli
1992, S. 4-11, bes. S. 10f. Bei dem 1432 vollendeten Gen-
ter Altar und dem 1437 datierten Dresdener Triptychon
bleiben die simulierten Steinskulpturen im Rahmen der si-
mulierten Nischen gefangen.

83 Cabinet des Dessins, Musée du Louvre, Paris, Inv.-Nr.
20.666. Siehe Micheline Sonkes, Dessins du XVe siecle.
Groupe van der Weyden (= Les primitifs flamands, vol.
I11.5), Briissel 1969, Kat. C23, mit einer ausfiihrlichen Zu-
sammenfassung der fritheren Literatur.

8 Aufgrund einer von E. Panofsky (wie Anm. 54), Anm. 5
zu S. 327, vorgeschlagenen Rekonstruktion hat ein fiir den
Hauptaltar des Johanniterkonvents in Haarlem gemaltes
Kreuzigungstriptychon von Geertgen tot Sint Jans, von
dem sich in Wien nur der oben verkiirzte rechte Fliigel
erhalten hat, das gleiche Format mit einer in der Mitte ver-
tieften Mitteltafel aufgewiesen.

85 Weitere Werke nach der gleichen Komposition sind ab-
gebildet bei Burton B. Fredricksen, »A Flemish Deposi-
tion of ca. 1500 and Its Relation to Rogier’s Lost Compo-
sition«, in: J. Paul Getty Museum Journal 9, 198t, S.
133-156.

86 Siehe zusitzlich bei B. B. Fredricksen, ibid., Fig. 1, 6, 9,
11, 12, 17. Eine Sonderstellung hat die Zeichnung, die Ma-
ria Magdalena und die Trigerin des Salbgefifles zeigt. Sie-
he M. Sonkes (wie Anm. 83), Kat. Nr. C24. Bei diesem
Blatt handelt es sich entgegen der Ansicht der Autorin um
eine Teilkopie nach der Pariser Entwurfszeichnung, die in
einzelnen Teilen sogar die Schraffurtechnik der Vorlage
imitiert. Hier hat Maria Magdalena ebenfalls eine einfache
Girtelschnalle. Dafir, dafl es sich betm Pariser Blatt um
eine Entwurfszeichnung handelt, spricht auch die Tatsa-
che, daf der Kreuzesstamm, der in den meisten maleri-
schen Kopien erscheint, hier nur grob in der noch nicht
endgiiltigen Lage skizziert ist und dafl die ibliche Leiter
fehlt. '

87 Zur Zuschreibung des Mérode-Triptychons an Robert
Campin, die in letzter Zeit immer wieder zu Unrecht in
Frage gestellt worden ist, siche Rez. F. Thiirlemann der
Studie der Gruppe um J. R. J. van Asperen de Boer (wie
Anm. 4).

% Siche R. ]. R. van Asperen de Boer et al. (wie Anm. 4),
Abb. 138.

8 Friedrich Winkler, »Some Early Netherland Drawings,

I11. A Triptych after van der Weyden, in: The Burlington
Magazine 24, 1913/14, S. 231.

% E. Panofsky (wie Anm. 54), Anm. 3 zu S. 266 und Anm.
5 zu S. 327, Abb. 392. Sieche auch M. Sonkes (wie Anm.
83), Kat.-Nr. C17.

! Das gleiche illusionistische Spiel zwischen einem simu-
lierten, mit Sprengwerk verzierten Rahmen und einem
Kreuz zeigt die Auflenseite des linken Fligels des Bewei-
nungstriptychons von Memling (Briigge, Sint Jans-Hospi-
tal) mit der Darstellung der hl. Wilgefortis (Friedlinder,
E.N.P, vol. VL1, plate 21). Ich halte es fiir méglich, dafl
es sich bei dem von Winkler publizierten Blatt um eine
Kopie nach einer Zeichnung Memlings handelt.

2 Spiter hat Vrancke van der Stockt im Erldsungs-Altar
im Prado die gleiche Gruppierung, farbig gefaflt, Gber-
nommen. Siehe Friedlinder, E. N. P,, vol. 11, Nr. 47. Es ist
gut mdglich, dafl es Rogier war, der zum ersten Mal den
kreuztragenden Christus mit der Maria-Johannes-Gruppe
von der Auflenseite des Léwener Kreuzabnahme-Altars
zusammenbrachte.

% Diese Identifikation wird vorgeschlagen von Stephan H.
Goddard, »The man with a Rose, a new attribution to the
Master of Frankfurt (Hendrik van Wueluwe reconsid-
ered)«, in: Jaarboek van het koninklijk museum voor scho-
ne kunsten Antwerpen 1983, S. 53-83.

% Zum Triptychon in Watervliet siche verschiedene Auf-
sitze in: Bulletin de I'Institut Royal du patrimoine artisti-
que 9, 1966. Das Triptychon hat ein umgekehrtes Format
zur Pariser Zeichnung (Erhohung statt Einbuchtung bei
der Mitteltafel), so dafl der Maler gezwungen war, einen
Helfer auf die Leiter zu setzen, der aber bloff die Funktion
hat, die Dornenkrone Christi zu tragen. Umgekehrt fallen
die beiden in der Vorlage seitlich angebrachten Engel weg.
Der in die Grabtragungsszene integrierte Engel ist in Wa-
tervliet durch einen irdischen Triger ersetzt. Im Gegensatz
zur Groflkopie der Mitteltafel mit der Grabtragung, die
ebenfalls der Werkstatt des Meisters von Frankfurt zuge-
schrieben werden kann (Abb. 33), zeigen die beiden Tri-
ptychen diese Szene nicht mehr vor einem Goldgrund,
sondern vor einer Landschaft.

% Nur in der Kleinkopie ist Christus mit mitleidheischen-
dem Blick auf den Betrachter wiedergegeben. Ein Altarflii-
gel aus der Werkstatt des Meisters von Frankfurt mit der
Kreuztragung im Antwerpener Museum (Inv.-Nr. 568)
gibt die Szene in sehr dhnlicher Form, aber mit der Figur
der Veronika, die Christus das Schweifituch entgegenhilt.
Die Figur der Veronika, eine Variante nach der Magdalena
auf der Mitteltafel, gehort aber zweifellos nicht zum ur-
spriinglichen Bestand der Szene.

% Diese Meinung vertritt Nicole Veronée-Verhaegen in
dem in Anm. 94 zitierten Band S. 43. Es ist vielmehr anzu-
nehmen, dafl die Gruppe der hochragenden Waffen auf
dem linken Fliigel und die Thronriicklehne auf dem rech-
ten Flidgel im urspriinglichen Format dazu dienten, die
seitlichen Erhéhungen auszufiillen (vgl. Abb. 32).

% Vgl. dazu die beiden weiteren Fassungen bei Friedlin-
der, E. N. P, vol. IV, Supp. 119 und Supp. 120.

8 E. Panofsky (wie Anm. 54, Anm. 3 zu S. 266) ist einer
der wenigen Autoren, der die Madrider Kreuzabnahme
zeitlich vor der Pariser Grabtragung ansetzt.

9% Siche Abb. 139 bei M. Davies (wie Anm. 36). Die Gri-
saille ist zweifellos das Werk eines Werkstattmitglieds. Zu
einem anderen Urteil gelangt Jochen Sander, Niederlandi-
sche Gemilde im Stidel 1400-1550, Mainz 1993, S. 148.

1% Die Grabtragung ist fiir das westliche Mittelalter nur in
wenigen Beispielen des 10. Jahrhunderts, die keine Nach-
folge hatten, belegt. Siehe Gertrud Schiller, Ikonographie
der christlichen Kunst, Bd. 2, Die Passion Jesu Christi,
Giitersloh 1968, S. 181f. und S. 185.

191 Siche W. Houben, »Raphael und Rogier van der Wey-
den«, in: The Burlington Magazine 91, 1949, S. 312 und
315.

192 Dieser Bezug zu einem Meleager-Sarkophag ist bereits
postuliert worden. Siehe Suzanne Sulzberger, »Relations
artistiques italo-flamandes. Autour d’une ccuvre perdue de



Roger van der Weydenx, in: Bulletin de I'Institut histori-
que belge de Rome 26, 1950/51, S. 251-261. Die Autorin
schreibt die in der Pariser Zeichnung faffbare Komposition
entsprechend der Tradition Rogier van der Weyden zu
und nimmt an, dieser habe bei seiner Pilgerreise nach Rom
im Jahre 1450 einen Meleager-Sarkophag kennengelernt.
Eine Entstehung der Grabtragung nach dem Jahre 1450 ist
jedoch aus stilistischen Griinden ausgeschlossen.
Nach Campin, aber noch wor Raphael, haben sich auch
Mantegna in seinem gegen 1490 entstandenen Stich mit der
Grablegung Christi und Luca Signorelli in einem 1504 von
Mitgliedern seiner Werkstatt ausgefiihrten Fresko im Dom
von Orvieto von einer antiken Meleagerszene inspirieren
lassen. Siche Laurence Kanter, Orvieto. Cappella di San
Brizio. Luca Signorelli, Florenz 1983, Abb. 52f. Mogli-
cherweise hat sich Raphael, nachdem er Signorellis Kom-
position kennengelernt hat, dafiir entschieden, die Bewei-
nung durch eine Grabtragung mit Bezug auf die antike
Szene, in die ebenfalls eine Frauenfigur namens Atalante
impliziert 1st, zu ersetzen. Das von Signorelli entworfene
Fresko entspricht einem ungewdhnlichen concetto: Es
zeigt das gemalte Grab Christi, auf dem die »Grabtragung
Christi« in formaler Analogic zur Meleager-Heimtragung
dargestellt ist. Vor diesem Grab ist mit lebensechten Figu-
ren die nachfolgende Szene der Passion, die Beweinung
Christi, wiedergegeben. Oberhalb dieses Freskos war ur-
spriinglich ein heute verlorener, realer Sarkophag mit den
Uberresten der Stifter der Kapelle, Faustino und Pietro
Parenzo, angebracht. Geht es zu weit zu vermuten, dafl es
sich beim realen Sarkophag um eine antike Arbeit gehan-
delt haben kénnte, dessen Vorderseite mit der Szene der
%Ieleager-Heimtragung geschmiickt war?

> Siche Anna Marguerite McCann, Roman Sarcophagi in
The Metropolitan Museum of Art, New York 1978, Kat.-
Nr. 8. Nach McCann gehen die Erginzungen auf den Pa-
duaner Andrea Bregno zuriick. Auch der Florentiner Va-
lerio Cioli, der vor allem zwischen 1555 und 1560 in Rom
fiir den Kardinal von Ferrara, Ippolito IL, titig war, ist
schon als Urheber der antikisierenden Ergiinzungen ge-
nannt worden. Siehe Martin Weinberger, »A Sixteenth-
Century Restorer«, in: The Art Bulletin 27, 1945, S.
266-269,
' Siche Guntram Koch, Die mythologischen Sarkophage.
6. Teil: Meleager (= Die antiken Sarkophagreliefs, hg. von
Ers- Matz und B. Andreae, 12. Bd., 6. Teil), Berlin 1975.

DaR bereits Robert Campin wie sein Schiiler Rogier
van der Weyden nach ihm eine Reise nach Italien unter-
nahm, ist bisher noch nie postuliert worden. Es gibt je-
doch ein weiteres Indiz, das nach Italien weist: Es ist die
von Campin und mindestens einem seiner direkten Schiiler
fur Zeichnungen angewandte Mezzotinto-Technik, die da-
mals im Norden noch nicht geliufig war (vgl. dazu den
A“hang). Hingegen hat Robert Campin, wie G. Wymans
(Wie Anm. 25) aufgezeigt hat, die von vielen Kunsthistori-
kern postulierte Pilgerreise nach St. Gilles in der Provence
}lloiZChst\val1rscl1eil1|ich nie unternommen.

Zu den Grablegungsgruppen siche Neil C. Brooks, The
Sepulchre of Christ in Art and Liturgy = University of
Winois Studies in Language and Literature, vol. VIL, Ur-
bana 1921; William H. Forsyth, The Entombment of
Christ. French Sculptures of the Fifteenth and Sixteenth
I(éfnturics, Cambridge 1970.

Bereits Lloyd Benjamin, »Disguised Symbolism Ex-

Posed and the History of Early Netherlandish Painting«,
in: Studies in Iconography 2, 1976, S. 11-24, S. 19, hat die
Madrider Kreuzabnahme mit einem tablean vivant vergli-
chen.
"% Siche dazu John Pope-Hennessy, The Portrait in the
Renaissance, Princeton 1966, S. 289-300; Wolfgang Ste-
chow, »Joseph of Arimathea or Nicodemus?<, in: W. Lotz
und L. L. Méller (Hg.), Studien zur toskanischen Kunst.
Festschrift fiir Ludwig Heinrich Heydenreich zum 23.
Mirz 1963, Minchen 1964, S. 289~302; Friedrich B. Pol-
le.mSS, Das sakrale Identifikationsportrit. Ein hofischer
Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert, Worms 1988.
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'9% Siehe Nicole Verhaegen, »The Arenberg >Lamentation«
in the Detroit Institute of Arts«, in: The Art Quarterly 25,
1962, S. 295-312, S. 297. Im lateinischen Wortlaut: »Supp-
lices te rogamus omnipotens Deus: jube haec perferri per
manus sancti Angeli tui in sublime altare tuum in conspec-
tu divinae majestatis tuae.«

1% Owo G. von Simson, »Compassio« and >Co-Redemp-
tio« in Roger van der Weyden’s sDescent from the Cross«,
in: The Art Bulletin 35, 1953, S. 9-16.

"' Ein dem Petrustypus entsprechender Mann erscheint
auch in einem 1568 datierten, nach einem Entwurf von
Giulio Clovio geschaffenen Stich mit der Grablegung von
Cornelis Cort. Siehe J. C. J. Bierens de Haan (wie Anm.
43), Kat.-Nr. 92. Hier ist Petrus — als Hinweis dafur, daf§
er aus der Komposition Campins stammt — ebenfalls ein
Salbgefifl beigegeben. Der italienische Kinstler hat Cam-
pins Komposition zweifellos {iber den 1565 datierten
Nachstich der Léwener Kreuzabnahme von Cornelis Cort
kennengelernt. Minner mit Salbgefifien, ohne dafd sie ein-
deutig als Petrus identifiziert werden konnten, sind in der
Folge auf Beweinungen hiufig dargestellt. Mehrere Bei-
spicle sind abgebildet bei Maryan W. Ainsworth, »Bernart
van Orley, Peintre-Inventeure, in: Studies in the History
of Art 24, 1990, S. 41-64.

12 Giehe Friedlinder, E. N. P, vol. If, Nr. 61. Im Aufsatz
»Flémalle-Meister-Dimmerung« (wie Anm. 27) sind die
beiden Portrits auf einander gegeniiberliegenden Seiten
abgebildet.

113 Zur religiésen Funktion der realistischen Darstellungs-
form siehe auch L. Benjamin (wie Anm. 107), S. 18-20.

"4 vel. Anm. 38.

1> M. S. Frinta (wie Anm. 4), S. 82-102, glaubte in einzel-
nen Teilen der Madrider Tafel die Hand Rogier van der
Weydens erkennen zu konnen. Der Malstil der Tafel
scheint aber durchaus einheitlich. Siehe R. J. R. van Aspe-
ren de Boer et al. (wie Anm. 37).

116 Siehe M. Sonkes (wie Anm. 83), Kat.-Nr. D25.

117 Eriedlander, E. N. P, vol. IV, Nr. 4.

118 Siehe M. Sonkes (wie Anm. 83).

119 Eriedlinder, E. N. P,, vol. II, Nr. 60, 7.

120 Frjedlinder, E. N. P., vol. I1, Nr. 58.

121 yol. Anm. 71.

122 Siche zur Tkonographie Frits Lugt, Musée du Louvre.
Inventaire général des dessins des écoles du nord. Maitres
des Anciens Pays-Bas nés avant 1550, Paris 1968, Kat.-
Nr. 27, und Wolfgang Braunfels (Hg.), Lexikon der christ-
lichen Tkonographie, Bd. 7, Freiburg i. Br. 1974, s.v. »Ju-
lianus von Brioude (Arvernus)«, col. 2321.

123 Paul Wescher, »The Drawings of Vrancke van der
Stockt (The Master of the Cambrai Altar)«, in: Old Master
Drawings 13.49, June 1938, S. 1-5, plates 1-6, S. 4.

124 F, Lugt (wie Anm. 122).

125 Micheline Sonkes, »Les dessins du Maitre de la Ré-
demption du Prado, le présumé Vrancke van der Stockte,
in: Revue des archéologues et historiens d’art de Louvain
6,1973,S. 98-125, Kat.-Nr. 20.

126 Vergleichbar ist auch das Spiel der Hinde in Campins
Geburt Christi (Abb. 1).

127 P, Wescher (wie Anm. 123).

128 Friedlinder, E. N. P, vol. 11, Nr. 47.

129 Friedrich Winkler, »The Drawings of Vrancke van der
Stockte, in: Master Drawings 3, 1965, S. 155-158, plates
16-19.

130 M. Sonkes (wie Anm. 125). Noch unkritisch zur Zu-
schreibung an Vrancke van der Stockt ist Louis Lebeer,
»Propos sur les dessins de Roger van der Weyden et de
Vrancke van der Stockt, in: Annales de la Sociéte royale
d’archéologie de Bruxelles 49, 1956/57, S. 73-99.

B3Ubid., S. 109: »d’une qualité nettement supérieure aux
autres dessins«.

132 Besonders deutlich ist dies der Fall bei drei eng mitein-
ander verwandten Blittern, bei denen die Architektur in
der Kohlevorzeichnung jeweils mit klar sichtbaren Varian-
ten angelegt ist: Der Jesusknabe unter den Schriftgelehrten
(83), Der Auferstandene erscheint seiner Mutter (S8; Abb.

45), Niederkunft des HI. Geistes (59). Bei der vom Ruk-
ken gesehenen Magd (S19) war der linke Arm in der Kohle-
vorzeichnung vorerst iiber dem Kopf angewinkelt dar-
gestellt. Von M. Sonkes zu Unrecht aus der Gruppe ausge-
sondert wurde die bekannte Zeichnung im Louvre, die die
Madonna in einer Stube unter einem Baldachin zusammen
mit der Stifterfamilie und ihren Namenspatronen zeigt.
Siche F. Lugt (wie Anm. 122), Kat.-Nr. 11. Auch hier
handelt es sich nicht um eine Kopie, sondern — wie der
Einsatz der ungewdhnlichen Laviertechnik zur Erreichung
von Bildwirksamkeit vermuten lifft — wahrscheinlich
um eine fir die Auftraggeber der Tafel bestimmte
Visierung.

13% Zu dieser Zeichnung siehe auch Emanuelle Brugerolles,
Renaissance des Nordens. Meisterzeichnungen aus der
Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts in Paris, Kat.
Hamburger Kunsthalle 1986, Nr. 39. (Die Wiedergabe des
Wasserzeichens auf S. 250 ist nicht mafistabgetreu.)

13 M. Sonkes (wie Anm. 125) erwihnt die Wasserzeichen
nicht. Es handelt sich um die Ochsenkopfe Piccard,
VIIL.166 und IX.100. (Gerhard Piccard, Die Wasserzei-
chenkartei Piccard im Hauptstaatsarchiv Stuttgart. Find-
buch 1I: Die Ochsenkopfwasserzeichen, Stuttgart 1966)
sowie um den Drachen 11.835 (Findbuch X: Wasserzei-
chen Fabeltiere. Greif — Drache - Eichhorn, Stuttgart
1980). Was das zweite Wasserzeichen betrifft, stimmen die
Mafe des sehr charakteristischen Ochsenschidels mit zwei
ungleich langen Hornern exakt mit den Angaben bei Pic-
card uberein, nicht jedoch die Lage des Zeichens im Ver-
haltrus zu den Blindlinien. Das gleiche, in Draht geformte
Wasserzeichen ist offenbar, wie es fiir andere Fille belegt
ist, in der gleichen Papiermiihle nacheinander in zwei ver-
schiedenen Sieben verwendet worden. Vgl. Einleitung bei
G. Piccard, S. 4. Ich danke Dr. Michael Miller, Assistant
Curator of Prints and Drawings vom Cleveland Museum
of Art, dafiir, dafl er mir eine Aufnahme des Wasserzei-
chens zur Verfugung gestellt hat.

Die Datierung des Drachen-Wasserzeichens auf 1431 ist
insofern bedeutsam, als die Zeichnung mit Maria und dem
lesenden Jesuskind (Abb. 46) damit frither entstanden sein
kénnte als die Durdn-Madonna von Rogier van der Wey-
den (Friedlinder, E.XN.P., vol. 11, Supp. 132), die das glei-
che Motiv zeigt. Die Entwurfszeichnung (oder das ent-
sprechende, heute verlorene Gemilde) ist — was man bis-
her noch nicht gesehen hat — vom Autor der wohl um 1432
gemalten HI. Familie in Le Puy, den Nicole Reynaud mit
dem jungen Barthélemy van Eyck identifiziert, als Vorlage
fiir die Gestaltung des Mantels der Maria verwendet wor-
den. Siehe N. Reynaud, »Barthélemy d’Eyck avant 1450«,
in: Revue de I’Art 84, 1989, S. 22-43, S. 22 und Abb. 3. Ich
danke Louis Frank und Valentine Dubard vom Cabinet
des arts graphiques des Louvre dafiir, da sie mir eine
Fotografie und eine Durchzeichnung des Wasserzeichens
zur Verfugung gestellt haben.

3% Die Angaben bei M. Sonkes (wie Anm. 123) zu S12
konnten mit Hilfe des Stereomikroskopes bestitigt wer-
den. Nach Kenneth Bé vom Cleveland Museum of Art
handelt es sich um ein mit Pinsel aufgetragenes Pigment.

%6 Siehe bei M. Sonkes (wie Anm. 83) die Katalognum-
mern B6 (Kopie nach Campin), C6 (Kopie nach Madonna
im Stile Campins) und C21 (Kopie nach Campin). Es fillt
auf, dafl alle Kompositionen mit Robert Campin zu tun
haben. Obwohl Sonkes die Zeichnung B6 aufgrund der
Schraffurtechnik um 1450 datiert, bemerkt sie zu Cé: »Par
la préparation de son support déja, ce dessin semble tardif:
au XVe siécle, dans les Pays-Bas, utilisation de fonds co-
lorés et de rehauts de gouache blanche est extrémement
rare et les exemples difficilement datables. [...] Ici la mai-
trise dans 'exécution ne permet pas de dater le dessin
d’avant 1500, du moins le travail au pinceau de celui-ci.«
Die ganze Frage verdient es zweifellos, neu uberdacht zu
werden.

137 Dem Meister der Léwener Trinitit wird ein Kapitel der
vom Autor geplanten Monographie zu Robert Campin ge-
widmet sein.



	Image00001.tif
	Image00002.tif
	Image00003.tif.jpg
	Image00004.tif.jpg
	Image00005.tif.jpg
	Image00006.tif.jpg
	Image00007.tif.jpg
	Image00008.tif.jpg
	Image00009.tif.jpg
	Image00010.tif.jpg
	Image00011.tif.jpg
	Image00012.tif.jpg
	Image00013.tif.jpg
	Image00014.tif.jpg
	Image00015.tif.jpg
	Image00016.tif.jpg
	Image00017.tif.jpg
	Image00018.tif.jpg
	Image00019.tif.jpg
	Image00020.tif.jpg
	Image00021.tif
	Image00022.tif.jpg
	Image00023.tif.jpg
	Image00024.tif.jpg
	Image00025.tif
	Image00026.tif
	Image00027.tif
	Image00028.tif

