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Schauen als Faulheit
Eine gemalte Kritik an der Weltsicht Jan van Eycks

Der kunstgeschichtliche Diskurs im engeren Sinne, die Texte, denen es daran
gelegen ist, historische Prozesse nachzuzeichnen, vermiitteln im allgemeinen das
Bild einer stetigen Entwicklung, bei der ein Meisterwerk nahtlos auf das andere
folgt: Der nachgeborene Kiinstler studiert die Werke seiner groBen Vorginger
und versucht, das Beste davon fiir seine eigenen Arbeiten fruchtbar zu machen.
Das der Astrologie entlehnte Konzept des Einflusses, mit dessen Hilfe die
angebliche Abhingigkeit eines Kunstwerks von seinen sogenannten Quellen
meist bestmmt wird, verstirkt ein Geschichtsbild, bei dem Briiche fehlen,
Kritdk und Korrektur der Jingeren an den Werken der Alteren kaum je zur
Sprache kommen.! Das Verstindnis auch der neuartigsten Schépfungen, wenn
nicht durch das breite Publikum so zumindest durch die Kiinstlerkollegen, wird
als Normalfall postuliert. Von allfilligen Mifiverstindnissen oder offener Ab-
lehnung als Folge eines Nicht-Verstehen-Kénnens oder Nicht-Ubetnehmen-
Wollens ist kaum je die Rede.

MiBverstindnisse oder gar offene Kritik erwartet der Kunsthistoriker am
wenigsten gegenitber einem so herausragenden Werk wie der Rolin-Madonna.
Jeder malende Zeitgenosse, der die Tafel zu Gesicht bekommen hat, mufl - so
wird angenommen — in Staunen erstarrt sein, und wenn er es gewagt hitte, in
einem eigenen Werk darauf zu reagieren, so miiite dies in der Form einer rei-
nen Hommage geschehen sein. Christiane Kruse hat in ihrem Beitrag dargelegt,
dal3 dies nicht immer der Fall war, daB} ,,Rogiers Replik®, seine Darstellung des
hl. Lukas als Portritisten der Madonna, durchaus auch kritische Aspekte im
Bezug auf das prigende Vorbild enthilt.

Ich moéchte hier ein anderes Beispiel, eine Buchmalerei, besprechen, die in
der einschligigen Forschung zwar seit lingerem diskutiert wird, dessen kritische
Dimension gegentiber dem Gemilde Jan van Eycks aber, soweit ich sehe, noch
nicht erkannt worden ist.

Zu den frihesten kiinstlerischen Zeugnissen, in denen die fiir Nicolas Rolin
gemalte Tafel einen Niederschlag gefunden hat, gehort eine Reihe von Miniatu-
ren aus dem Umkreis des Bedford-Meisters, die um 1450, also nur wenig spiter
als Rogier van der Weydens Lukas-Madonna, entstanden sind.?

Darunter besitzt vor allem eine ausgesprochenen Zitatcharakter (Abb. 2). Sie
stammt aus einem fiir Jean Dunois, den Bastard von Orléans, zwischen 1437
und 1461 geschaffenen Stundenbuch.’ Die Illustration der peresse, des Miilig-
gangs, gehort zu einer Serie von Darstellungen der sieben Todstinden, die zu-
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1 Robinet Testard (zugeschr.), Acedia, um 1475.
New York, Pierpont Morgan Library, Morgan Ms. 1001, fol. 97¢

sammen mit einem einleitenden Autorenbild Davids den sieben BuBpsalmen
zugeordnet sind.' Die Miniatur entspricht dem mittleren, durch die beiden
Saulen gerahmten Teil der rickwirtigen Landschaftsdarstellung der Rolin-
Madonna ziemlich genau. Wie Anne van Buren in ihrem Beitrag® dargelegt hat,
muB} aufgrund genauer Ubereinstimmungen in der Farbigkeit und in vielen
Details angenommen werden, dal der anonyme Buchmaler Jan van Eycks Ta-
felbild im Original kennengelernt hat.® Einige Vereinfachungen gegeniiber dem
Vorbild sind vor allem am rechten Rand, bei den angelegten Booten, festzu-
stellen. Beim Vergleich ist aber zu beriicksichtigen, daB die Miniatur gegeniiber
dem zentralen Landschaftsausschnitt der Rolin-Madonna in absoluten Maflen

nur etwa halb so breit ist und deshalb in einer gleichformatigen Reproduktion
grober gemalt wirkt.
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2 , Peresse” aus dem Dunois-Stundenbuch, um 1450.
London, British Museum, Yates Thompson Ms. 11, fol. 162«
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Der bogenformige AbschluB des gemalten Rahmens, der in der Miniaturen-
folge auch sonst Verwendung findet, unterstreicht die Nihe zur Vorlage. Doch
hat der Buchmaler den Himmelsbereich drastisch reduziert und in den Zenith
seines flachen Bogens eine naiv gemalte goldene Strahlensonne gesetzt. Anstelle
der zauberhaft zarten Morgenstimmung im Werk Jan van Eycks ist bei ithm das
grelle Licht der Mittagsstunde getreten.

Eine entscheidende Anderung hat der Kopist an einer der Figuren vorge-
nommen, weil er in seinem Blatt das Laster des MiiBiggangs darzustellen hatte.
Bei der Anpassung der Vorlage an das neue Sujet ging er auffallend 6kono-
misch vor. Der Mann, der bei Jan van Eyck durch die Liicke in der Zinne in die
Tiefe schaut, wird beibehalten. Anstelle des im Profil wiedergegebenen Beglei-
ters mit dem Stock zeigt der Miniaturist — entsprechend einem bekannten Dar-
stellungstyp der acedia (vgl. Abb. 1) — einen schlafenden, auf einem Esel
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reitenden Mann. Der Buchmaler hilt bei dieser verinderten Figur die Klei-
dungsstiicke mit ihren Farben weitgehend bei und weist ihr anstelle des Stockes
ein langes Schwert zu. Wihrend bei Jan van Eyck die beiden Minner farblich
als komplementires Paar behandelt sind — die Farben des Chaperons und der
Striimpfe des einen entsprechen in den Grundtonen jeweils der Rockfarbe des
andern —, sind in der Miniatur die Kleiderfarben des Mannes an der Zinne den-
jenigen des Reiters angenihert. Hiite und Striimpfe sind jetzt bei beiden rot.

Um den Sinn der Miniatur richtig zu erfaBlen, ist es notig, die Darstellung der
peresse im Dunois-Stundenbuch mit den tbrigen Lasterdarstellungen des Manu-
skripts zu vergleichen. Sie stammen zwar von verschiedenen Mitgliedern der
Werkstatt,” sind aber alle dhnlich gestaltet. Im Bildvordergrund ist jeweils die
Personifikation des Lastets auf ihrem typischen Reittier dargestellt.® So sitzt die
ire, det Zotn, auf einem Leoparden und stoBt sich dabei ein Schwert in die
Brust. In die Landschaft ist oben eine kleine narrative Szene, die das Laster
exemplifiziert, eingefiigt: Man sieht, wie zwei wilde Minner im Streit aufeinan-
der zugehen.’

Nach dem gleichen Schema ist das Blatt mit der e (Abb. 3) aufgebaut.
Die Personifikation der Fleischeslust sitzt als eine nach neuester Mode geklei-
dete, mit einem Spiegel und Pfeilen ausgeriistete Dame auf einem Bock. Auch
hier zeigt der Bildgrund eine erzihlende Szene, die das als Personifikation vor-
gefithrte Laster zusitzlich in einer ihrer Konsequenzen, als siindige Handlung,
anschaulich vor Augen fithrt. Mit Bezug auf den 129. Psalm, dem De profundis,
ist David, der vermeintliche Autor des Textes, dargestellt, wie er durch ein
Fenster seines Palastes Bethsabe in ihrem Badezuber nachspiht.'

Auch die peresse-Miniatur, die neben der Personifikation eine handelnde Figur
zeigt, muB, wie ich meine, nach dem gleichen zweiteiligen Schema interpretiert
werden. Die Titigkeit des Mannes an der Zinne ist als Illustration des auf dem
Esel dargesteliten Lasters zu verstehen. Das Betrachten von Landschaft ist vom
Buchmaler, so iiberraschend diese Folgerung erscheinen mag, als Beispiel fiir
die Todsuinde der acedéa, des MiiBiggangs, aufgefafit.”

Es wire sicher unzutreffend, wenn man davon ausgehen wirde, die Land-
schaftsschau als solche sei hier als genuin lasterhafte Titigkeit bezeichnet. Sie
ist es aber insofern, als einer, der in die Welt hinausgafft, solange er dies tut,
keiner produktiven Titigkeit nachgeht. Wer bloB schaut, tut nichts Richtiges,
kénnte man sagen.

Meist wird der MiiBiggang szenisch durch Schlafende veranschaulicht, wie in
der Miniatur der acedia in dem um 1475 entstandenen Pierpont Motgan-
Stundenbuch (Abb. 1). Auch hier ist das Blatt zweigeteilt: Im Hauptbild wird
das Laster mit der iiblichen Personifikation, in der bas-de-page erzihlerisch,
durch eine Gruppe von Menschen illustriert, die {iber ihrer Arbeit eingeschlafen
sind. Ein namentlich bezeichneter Teufel weist fiir den Betrachter warnend auf
die schlechten Vorbilder.
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3, Luxure” aus dem Dunois-Stundenbuch, um 1450.
London, British Museum, Yates Thompson Ms. 11, fol. 172v

Bei der Miniatur des Dunois-Stundenbuches handelt es sich nur bedingt um
eine moralisierende Kritik an der Weltschau Jan van Eycks, wie sie dieser in
seinem Gemilde in Szene gesetzt hat: als Akt des Sehens zusammen mit dessen
Resultat, dem durch die Dreierarkade gerahmten Landschaftsbild. In der Rolin-
Madonna namlich ist der Landschaftsgucker nicht allein. Er ist begleitet vom
Mann mit dem Stock, den man unterschiedlich gedeutet hat, als burgundischen
Hofbeamten, als Blinden oder — personlich ziehe ich diese Deutung vor — als
Selbstdarstellung Jan van Eycks, des stolzen Urhebers des Bildes."?

Der Mann mit dem Stock schaut dem Betrachter an der Zinne iber die
Schultern oder — deutet man ihn als Blinden — unterhilt sich mit diesem iiber
das Gesehene. Wie immer man die Figur mit dem Stock auch interpretieren
mag, die Doppelbesetzung der in der Bildmitte dargestellten Betrachterinstanz
durch zwei farbig und erzahlerisch aufeinander bezogene Akteure ist wichtig.
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Die Verdoppelung dient dazu, die besondere Wahrnehmungsweise von Welt als
Landschaft als einen reflexiven, sich seiner selbst bewuBten Akt darzustellen.

Die kleine Szene im Zentrum des Gemildes kann — um die semiotische Be-
grifflichkeit anzuwenden — in einem zweifachen Sinn als mise en abyme de
P énonciation, als eine Spiegelung sowohl des Produktions- als auch des Rezep-
tionsprozesses, betrachtet werden.”* Bezogen auf die Titigkeit des Malers er-
scheint das bewuBte Sehen als Grundlage fiir das Zustandekommen der Land-
schaft im Bild, bezogen auf den Akt der Bildbetrachtung ist es Modell fiir die
vor dem Werk einzunehmende Haltung.

In der Miniatur des Dunois-Stundenbuches ist die Wahrnehmung der Welt
durch einen einzigen Akteur reprisentiert. Wenn der Buchmaler das Hinaus-
schauen auf die Welt als Laster kritisiert, meint er damit offenbar ein einfaches,
unreflektiertes Schen, ein bloBes Gaffen, das eine sinnvolle produktive Tatigkeit
verhindert. Doch mit seiner moralisierenden Kritik am Schauen entzieht sich
der Miniaturist auch den Boden fiir seine eigene, wenn auch nur imitative male-
rische Titigkeit. Es bleibt paradox, wenn der Autor der peresse-Miniatur das
Produkt der neuen Weltsicht Jan van Eycks imitierend bewundert, gleichzeitig
aber das besondere, interesselose Schauen, das sie bervorgebracht hat, als la-
sterhaft kritisiert. Die korrigierende Kopie der Rolin-Madonna im Dunois-
Stundenbuch — so lieBe sich zusammenfassen — ist Zeugnis des schlechten
Gewissens eines geistig in der alten Epoche zuriickgebliebenen Malers, der dem
Reiz der kiinstlerischen Innovation Jan van Eycks etlegen ist. Sie ist weniger
eine Hommage als der hilflose Ausdruck eines Angezogenseins bei gleichzeiti-
gem Nichtverstehen-Kénnen gegeniiber dem groflen Vorbild.

Von der Faszination, die das Werk Jan van Eycks auf die Maler der gleichen
und der unmittelbar nachfolgenden Generation ausgeiibt hat, zeugen auch die
bereits erwihnten zusitzlichen Miniaturen, die im Umkreis des Dunois-Meistets
entstanden sind (vgl. S. 155ff, Abb. 3-5). Immer wieder tauchen hier in Dar-
stellungen der sieben BuBpsalmen oder in Autorbildern des Psalmisten David
Elemente aus dem mittleren Landschaftssegment der Rolin-Madonna auf."* Die
entsprechenden Maler haben aber im Gegensatz zum Schopfer der peresse-
Miniatur das Original Jan van Eycks nicht selbst vor Augen gehabt. Sie zitieren
Elemente aus einem Bildzitat. Die eyckische Komposition ist fiir sie zu einem
Steinbruch attraktiver malerischer Motive geworden. Gesehen wird von ihnen
offensichtlich nicht Landschaft, sondern ein Sammelsurium von pittoresken
Gelindekonfigurationen und Gebiuden. Die Rezeption der Rolin-Landschaft
im Umkreis der Bedford-Werkstatt erscheint, wenn man alle erhaltenen Zeug-
nisse aneinanderreiht, als die traurige Geschichte eines langsamen Ausdiinnens
der eyckischen Landschaftsschau. Zumindest in der Pariser Miniaturmalerei der
Zeit um 1450 hat Jan van Eycks GrofBtat keine Friichte getragen. Die Maler
waten fiit den neuen Blick auf die Welt noch nicht vorbereitet.
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Es gibt einen weiteren Grund, weshalb die Rolin-Landschaft in ihrer spezifi-

schen Form in der Buchmalerei nicht fruchtbar werden konnte. Durch die
Fragmentierung und die Ubertragung in den neuen medialen Kontext des Bu-
ches hat der Blick dutch die Tripelatkade, der Fensterausblick aus iiberhohter
Positdon, den Rezeptionstahmen vetloren, in dem allein er seinen Sinn voll
entfalten kann. Die Darstellung der Welt als Fensterausblick ist innerhalb des
Mediums des Gemildes entwickelt worden und hat hier seinen eigentlichen
Ort. Der Fensterausblick kann nur als Teil eines an der Wand fest angebrachten
Gemildes seine Wirkung entfalten. Nur so erscheint der in die bildparallele
Riickwand des dargestellten Raumes integrierte Blick hinaus auf die Welt fur
den Betrachter gleichsam als Ausblick aus einem dem Realraum zusitzlich ein-
gefigten Fenster.
Der ,,Blick hinaus auf die Welt“, die Bildformel, mit deren Hilfe die Darstellung
der Landschaft in die Anbetungsszene der Rolin-Madonna integriert ist, ist eine
genuin niederlindische Erfindung. Mit dem italienischen Bildkonzept scheint
das Motiv vorerst nicht vereinbar gewesen zu sein. Das Motiv ist zwar schon
1451 in Italien, in einem Verkiindigungsfresko im Kreuzgang des Domini-
kanerklosters von Genua, belegt. Das Werk ist aber bezeichnenderweise vom
deutschen Wanderkiinstler Jos Ammann aus Ravensburg signiert.’> Regelmissig
erscheint das Motiv in der italienischen Kunst erst seit dem Ende des 15. Jaht-
hunderts.

Zum ersten Mal tberhaupt ist der ,,Blick hinaus auf die Welt“ im Josephsfla-
gel des Mérode-Triptychons von Robert Campin, und zwar sogleich in voll-
stindig entwickelter Form npachgewiesen (Abb. 4). Durch die auf dem
heruntergelassenen Laden ausgestellte Mausefalle wird die im Bildgrund frag-
mentarisch sichtbare Stadt als profaner Ort, an dem sich neben den Menschen
auch der Teufel herumtreibt, bestimmt.'* Die Fensteroffnung im Bildgrund ist
fiir den Betrachter ein Spiegel der Alltagswelt, in der er seinen Geschiften
nachgegangen ist, bevor er in das Haus trat, um vor dem Andachtsbild im Ge-
bet niederzuknien.

Vom iltesten Beleg des Motivs auf dem rechten Fligel des Mérode-
Triptychons, das wahrscheinlich zwischen 1425 und 1428 entstanden ist, unter-
scheidet sich die Gestaltung des Motivs in der Rolin-Madonna in einem ent-
scheidenden Aspekt. Bei Jan van Eyck wird die Landschaft vom impliziten
Betrachter aus iberhohter Position wahrgenommen, oder umgekehrt formu-
liert: Es mufl angenommen werden, dafl der in der Rolin-Madonna dargestellte
Innenraum zu einem Gebidude gehért, das tiber das allgemeine Niveau der
Bebauung weit hinausragt.

Diese Tatsache ist in der jingeren Deutungsgeschichte des Gemildes in
einen Zusammenhang mit den in goldenen Lettern auf den Mantelsaum der
Muttergottes gesetzten Textfragmenten gebracht worden. Es sind Passagen aus
der Matutin des kleinen Marienoffiziums, im wesentlichen Zitate nach Ecclesia-
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4 Robert Campin, Mérode-Triptychon, 1425-1428.
New York, Metropolitan Museum of Art, Cloisters Collection

sticus 24, die iiber den Begriff , LEVATA® und ein zweimaliges ,,EXALTATA
SUM* auf die Vorrangstellung der Muttergottes gegeniiber den Menschen an-
spielen."

Die auf dem Mantelsaum der Muttergottes wiedergegebenen Textfragmente
finden sich zum Teil auch in Botticellis Bardi-Madonna von 1484, wo sie als
Schriftbinder verschiedenen Biumen angeheftet sind, die in der entsprech-
enden Bibelpassage erwihnt werden.' Jan van Eycks Leistung hitte also darin
bestanden, daB er fihig war, die biblische Metapher exa/tata, die bei Botticelli in
Textform zitiert ist, auch in die Bildgestalt umzusetzen. Dadurch, da3 der Be-
trachter der Rolin-Madonna den im Perspektivsystem eingeschriebenen Augen-
punkt besetzt, kann er die hierarchische Sonderposition der beiden Bewohner
des simulierten Raumes, der Muttergottes und des Kanzlers, sehend nachvoll-
ziehen.

Nun ist aber gerade der Fensterausblick in dieser besonderen, in der Rolin-
Madonna realisierten Variante schon in dem Werk belegt, das als iltestes mit
Jan van Eyck mit Sicherheit in Verbindung gebracht werden kann, dem Genter
Altar (Abb. 5). Die jetzige Gestaltung des Innenraums der Verkiindigungsszene
— urspriinglich war eine kiinstliche Raumsituation hnlich den Nischen des
unteren Geschosses vorgesehen — geht nach fast einhelliger Ansicht der Kenner
auf Jan van Eyck zuriick."” Sie wire demnach zwischen frithestens 1426, wahr-
scheinlich aber erst zwischen 1428 und 1432 entstanden.?

Es ist schon vorgeschlagen worden, im Falle des Genter Altars die Stadtve-
dute aus iiberhohter Position quasi sachlich zu interpretieren, als Konsequenz
aus der Gliederung der RetabelauBlenseite in drei Zonen, die von Jan van Eyck
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5 Hubert und Jan van Eyck, Verkiindigung aus dem Genter Altar, dat. 1432.
Gent, St. Bavo

als Stockwerke aufgefaBt worden seien. Da die Verkiindigung im ersten Ge-
schoB stattfinde, sei die Stadt aus der Vogelperspektive dargestellt. Hat dem-
nach Jan van Eyck eine von ihm fiir den Genter Altar gleichsam aus sachlichen
Erwigungen heraus entwickelte Losung in die Rolin-Madonna iibernommen
und dort nachtriglich symbolisch aufgeladen?

Die Lage ist in Wirklichkeit komplexer. Die Verkiindigungsszene ist eine
Arbeit, in der Jan van Eyck eine Anregung aus einem Werk von Robert Campin
verarbeitet hat. Es ist schon frith bemerkt worden, daBl das Ensemble von
Waschnische und Handtuch sehr dhnlich auch im Mérode-Triptychon (Abb. 4)
dargestellt ist. Selbst die blauen Querstreifen am Tuch — ein Verweis auf das
jidische Gebetstuch, den Thallith — sind wiederholt. Karl von Tolnai hat darauf
hingewiesen, daB in Campins Triptychon auch der Fensterausblick im Bild-
grund vorkommt, und zwar auf dem Josephsfliigel? Die Ubereinstimmungen
gehen aber noch weiter: Beide Motive, Fenster6ffnung und Waschnische mit
Tuch, gehéren in beiden Werken zusammen. Der auf den schmalen inneren
Tafeln der Genter Verkiindigung dargestellte Abschnitt der Riickwand ent-
spricht seitenverkehrt der Riickwand in Campins Verkiindigungsszene.

Jan van Eyck hat dadurch, daBl er Fenster und Waschensemble auf zwei
Tafeln verteilte, zwei gegensitzliche Raumsituationen geschaffen: Auf der Seite
des Engels ist die Kammer auf die Welt hin geoffnet; auf Marias Seite ist sie
geschlossen, und das dort angebrachte Stilleben dient dazu, eine Tugend der
Bewohnerin der Kammer, Marias Jungfriulichkeit, sichtbar zu machen.”

Die Auseinandersetzung mit dem Werk von Robert Campin scheint Jan van
Eyck nicht nur zur kontrastiven Gestaltung der beiden figurenlosen hochrecht-
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eckigen Paneele angeregt zu haben. Auch der iiberhohte Betrachterstandpunkt
fir den Blick hinaus auf die Welt ist bei Campin vorgebildet: namlich in der
Salting-Madonna der Londoner National Gallery (Abb. 6). Es gibt gute Griinde
anzunehmen, daf} die Tafel von Robert Campin um 1425/30 geschaffen wor-
den ist.? Im Gegensatz zum Mérode-Triptychon, bei dem eine ditekte Kenntnis
des Originals oder einer prizisen Nachzeichnung durch Jan als gesichert gelten
kann, ist es offen, ob dieser die Salting-Madonna je gesehen hat. Dennoch
mdchte ich Campins Gemilde eine konzeptuelle Vorrangstellung gegeniiber der
Verkundigung im Genter Altar einriumen und davon ausgehen, daf3 Jan van
Eyck zumindest ein dhnlich komponiertes Wertk Campins gekannt hat.

Noch deutlichere Beziige zum Bildkonzept der Salting-Madonna weist die
Rolin-Madonna auf. Analogien gibt es einmal auf kompositorischer Ebene. In
beiden Werken ist der Stadt eine Wehrmauer vorgelagert. Zudem hat Campin
mit dem dreibeinigen Hocker vor dem Fenster mit dem Stadtausblick im Bild
selber eine Betrachterposition angezeigt, die jener entspricht, die bei Jan van
Eyck vom Minnerpaar eingenommen wird. Beidemale ist es ein Ort im Riicken
der Hauptfiguren. SchlieBlich soll det Betrachter bei beiden Werken die im
Fenster dargestellte Vedute auf die Hauptszene beziehen. In der Salting-
Madonna ist das Bild des Stidtchens eine Art verkleinerte Wiederholung der
Tafel als ganzer. Der Ausblick zeigt in seinem Zentrum eine aus weilem Stein
erbaute, mit einem blauen Dach gedeckte gotische Kirche. In den Farben, aber
auch im Umril}, weist der Kirchenbau auf die weil und blau gekleidete Mutter-
gottes zuriick. Maria ist hier aufgrand ihrer Funktion als Mittlerin zwischen
Gott und den Menschen der ex/esia gleichgesetzt. In der Salting-Madonna ist die
iberhohte Betrachterposition mit der gegenliufigen Humilitaspose der Mutter-
gottes verbunden. Die beiden Motive verweisen, zusammen betrachtet, auf ein
gemeinsames paradoxes Bildkonzept: Wegen ihrer Selbsterniedrigung konnte
Maria Mutter des Erlosers werden, um schlieBlich als Himmelskonigin tiber alle
anderen Menschen erhoben zu werden. Wenn in der Fensterminiatur Dachdek-
ker auf einer langen Leiter ein Dach erklimmen, erscheint dies wie ein ironi-
scher Kommentar auf die Bemiihungen der Menschen, sich auf die Hohe der
Muttergottes begeben zu wollen. :

Nicht erst in der Rolin-Madonna also besitzt der Fensterausblick aus iiber-
hohter Position einen symbolischen Sinn. Die von Jan van Eyck dem Bild ein-
geschriebenen Bibelzitate haben zumindest diesbeztiglich nicht die Rolle fiir die
Werkgenese, die ihnen in den ikonologischen, auf Textvorlagen fixierten Bild-
analysen zugesprochen wird. Wichtig ist auch die Tatsache, daB sich bereits in
der Salting-Madonna die Landschaftsdarstellung und die Hauptszene, das Bild
im Bild und das Bild als ganzes, inhaltlich spiegeln.

Der Fensterausblick in der Rolin-Madonna besitzt jedoch in seinem Ver-
hiltnis zur Szene des Vordergrunds eine prignantere Funktion als in der Sal-
ting-Madonna. Er befindet sich auf der Mittelvertikalen, die annihernd der mit
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6 Robert Campin, Salting-Madonna, 1425/30.
London, National Gallery
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einer durchgehenden Fliesenreihe des FuBbodens angezeigten ,,Bildnaht® ent-
spricht. Mit ihr betont der Maler den problematischen Charakter der Kommu-
nikation zwischen dem Menschen Rolin und den géttlichen Personen, doch
vermittelt das in der Landschaft realisierte Symbolzeichen des Briickenschlags
wieder zwischen dem Bewohner der Erde und jenen des Himmels.

Der in det Rolin-Madonna realisierte Blick hinaus auf die Weit hat kompo-
sitorisch eine analoge Stellung und besitzt inhaltlich eine vergleichbare Funkti-
on wie das Spiegelbild in dem auf 1434 datierten, also nur in geringem
zeitlichen Abstand entstandenen Arnolfini-Verlobnisbildnis. Die beiden bild-
haften Elemente — Fensterausblick und Spiegel —, mit deren Hilfe der Betrach-
ter jeweils einen privilegierten Bezug zwischen der dargestellten Szene und
seiner eigenen Welt herstellen kann, sind gleichzeitig jene Mittel, mit deren
Hilfe der Maler die beiden auf der linken und der rechten Bildhilfte, diesseits
und jenseits der Bildnaht, dargesteliten Figuren zusitzlich zusammenbindet.

Jan van Eyck hat den Fensterausblick aus iberhohter Position nicht er-
funden, er hat ihn jedoch in der Rolin-Madonna zu einer reprisentativen Dar-
stellung der Welt iiberhaupt ausgebaut und in eine ungewohnlich komplexe
Bildgestalt integriert. Ein Versuch, dem Werk gerecht zu werden, verlangte
zweifellos schon von Jans Zeitgenossen, allen voran vom Auftraggeber Nicolas
Rolin, eine von Bildwerken bis dahin kaum geforderte geistige Anstrengung.
Dadurch, daB8 der Dunois-Meister (Abb. 2) Jan van Eycks Fensterausblick ei-
nerseits zwar als attraktives Bildmotiv rezipierte, andererseits aber die vom
Werk geforderte Betrachterhaltung zuriickwies und als lasterhaft kritisierte, hat
dieser dem anspruchsvollen Vorbild gegeniiber kapituliert. Die Haltung des
Kopisten kommt der Haltung der Figur des unreflektierten Landschaftsguckers,
der in seiner Miniatur das Laster der Trigheit exemplifiziert, verdichtig nahe.

Anmerkungen

! Fir eine Kritik des Konzepts des Einflusses siche Oskar Bitschmann, Einfihrung in die kunstwis-

senschafliche Hermenentik, Darmstadt 1984, 98, und Michael Baxandall, Patterns of Intention. On the
historical Explanation of Pictures, New Haven/London 1985, 58-62.
Siche den Beitrag von Anne van Buren in diesem Band.

Zum Dunois-Stundenbuch und insbesondere zur ,,peresse®“-Miniatur siche Montague Rhodes
James, A Descriptive Catalogue of Fifty Manuscripts from the Collection of Henry Yates Thompison, Cam-
bndge 1898 (Kat.-Nr. 11), 49-57, bes. 55; Peter Rolfe Monks, , Two Parisian Artists of the Du-
nois Hours and a Flemish Motif*, in: Gasgite des Beawsc-Arts 112 (1988), 61-68; Christopher de
Hamel, A4 History of llluminated Manuscripts, London, 21994, 192-195.

Zur Darstellung der sieben Todsiinden siche William M. Voelkle, ,,Morgan Manuscript M.
1001. The Seven Deadly Sins and the Seven Evil Ones®, in: Ann E. Farkas et al. (Hg.), Monters
and Demons in the Ancient and Medieral Worlds. Papers Presented in Honor of Edith Porada, Mainz
1987, 101-114, plates XXXVIII-LIV; Susanne Blocker, Studien sur Leonggraphie der sieben Todsiin-
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den in der niederlindischen und deutschem Malerei und Graphik ron 1450-1560, Munster/Hamburg
1993.

Siehe 147-164.

Zu diesem Schluf gelangt auch Monks (Anm. 3), 64.

Dies hat Monks (Anm. 3), 64, richtig bemerkt. Der Notname ,,Dunois-Meister st deshalb
unglicklich gewihlt,

Zu den Reittieren der Personifikationen siehe Voelkle (Anm. 4).

Im Bildgrund links ist das Briickenturmmotiv aus der Rolin-Madonna als isoliertes Versatzstiick
zitiert.

In der Vulgata ist nicht der 129., sondem der 50. Psalm auf die Bethsabe-Episode bezogen, wo
ihm folgende kontextualisierende Einleitung vorangestellt ist: ,,Psalmus David, cum venit ad
eum Nathan propheta, quando intravit ad Bethsabee.“ (Psalm Davids, als der Prophet Natan zu
ihm kam, nachdem er sich mit Bethsabe vergangen hatte.) Zu den wechselnden Zuordnungen
der einzelnen BuBlpsalmen zu einer der sieben Todsiinden siche Voelkle (Anm. 4), bes. 108f.

So auch Anne van Buren im vorliegenden Band.

Zu den bisher vorgeschlagenen Deutungen siche Micheline Comblen-Sonkes/Philippe Lorentz,
Musée dy Lourre Paris, 11 (Corpus de la peinture des anciens Pays-Bas méndionaux et de la prin-
cipauté de Liége au quinzieme siécle, 17), Briissel 1995.

Zum Begniff der mise en abyme, der von André Gide unter anderem mit Bezug auf Jan van Eycks
Amolfini-Verl6bnisbild entwickelt wurde, siehe Lucien Dillenbach, Le récit spéculaire, Paris 1977,
und Felix Thiirlemann, Vom Bild um Raum. Beitrige <u einer semiotischen Kunstwissenschaft, Kéln
1990, 188f£.

Fir eine Zusammenstellung der Beispiele siche den Beitrag von Anne van Buren in diesem
Band.

Siche fig. 147 in: Liana Castelfranchi Vegas, Italien und Flandern. Die Gebaurt der Renaissance,
Stuttgart/Zirich 1984.

Zu dieser Deutung siehe Felix Thiirlemann, Robers Campin. Das Mérode-Triptychon. Ein Hochzzits-
bitd fiir Peter Engelbrecht und Gretchen Schrinmechers aus Koln, Frankfurt am Main 1997.

Siche vor allem Heinz Roosen-Runge, D¢ Rolin-Madonna des Jun 1an Eyck, Wiesbaden 1972 und
Anne H. van Buren, ,, The Canonical Office in Renaissance Painting, 1. More About the Rolin
Madonna®, in: The Art Bulletin 60 (1978), 617-633.

Ronald Lightbown, Sandro Botticels, vol. II: Compleie Catalogne, London 1978, Kat.-Nr. B42.

Siehe etwa Otto Picht, Van Eyck. Die Begriinder der aliniederlindischen Malerei, Minchen 1989, 123.
D.h. nach AbschluB einer intensiven Reisephase, die dem Maler wahrscheinlich keine Zeit fiir
die Arbeit an dem von Hubert van Eyck unvollendet zuriickgelassenen Polyptychon lieB. Siche
dazu Elisabeth Dhanens, Hubert und Jan ran Eyck, Konigstein im Taunus 1980.

Karl Tolnai, ,,Zur Herkunft des Stiles der van Eyck®, in: Ménchner Jabrbuch der bildenden Kunst,
N.F. 9 (1932), 324.

DaB Jan van Eyck sich von Campin hat inspirieren lassen und nicht umgekehrt, ist mittlerwerle
gesichert. Die Infrarotaufnahmen zeigen, daf8 die Ausgiiie des Handfasses in Jans Unterzeich-
nung noch diagonal ausgerichtet waren wie im Mérode-Triptychon und daf3 sic erst im V erlauf
des Malprozesses in die ruhige, symmetrische Ausrichtung gebracht wurden. Siehe J. R. ]. van
Asperen de Boer, ,,A Scientific Re-Examination of the Ghent Altarpiece®, in: Owd Holland 93
(1979), fig. 9b.

Die neuerdings verschiedentlich vorgebrachten Zweifel an der Autorschaft Campins scheinen
mir unbegrindet.
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