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Heimspiel

FINFUHRUNG

Im Spétmittelalter und zu Beginn der friihen

Neuzeit war die Malerei in den Burgundischen
Niederlanden (den heutigen Benelux-Landern
und Teilen von Nordfrankreich) mit ihrem bahn-
brechenden Realismus wegweisend fiir Europa.

Kiinstler wie Jan Van Eyck, Hans Memling oder
Joos van Cleve driickten der Malerei in ganz
Europa ihren Stempel auf. Die mehrstimmige
Musik Flanderns, die etwa zur gleichen Zeit
entstand, wurde von den Zeitgenossen schon
damals als Ars Nova — als Neue Kunst — gefei-
ert. Dieser Begriff wird heute zugleich fiir die
damalige Malerei verwendet.

4

Mit mehr als fiinfzig Gemalden aus dem 15.
und 16. Jahrhundert besitzt das Suermondt-
Ludwig-Museum in Aachen eine bedeutende
Sammlung altflamischer Kunst. Erstmals zeigen
wir diesen einzigartigen Gesamtbestand, der
von Barthold Suermondt bis Peter und Irene
Ludwig in Aachen zusammengetragen wurde.

Die Ausstellung, deren Abfolge kulturhis-
torischen Gesichtspunkten folgt, stellt die
Untersuchungsergebnisse kunsthistorischer
sowie geméldetechnologischer Forschung zu
einzelnen Werken vor. Sie wirft einen frischen
Blick auf deren Entstehungsprozess und die
Organisation von Malerwerkstétten in Kunst-
zentren wie Antwerpen, Briigge, Briissel,
Amsterdam oder Leiden.
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RAUM 1

1.1

Raum 1

BEWAHRTES
ERNEUERT

Die flamische und hollandische Malerei des
15. und 16. Jahrhunderts war besonders in-
novativ. Die souverane Beherrschung der Ol-
malerei und das Aufbringen feinster Lasuren
ermdglichten es erstmals, den dargestellten
Figuren und Gegenstanden durch Licht- und
Schatteneffekte eine plastische Qualitat zu
verleihen. Dadurch wird eine tiefenrdumliche
Dimension der Darstellungen vorgetauscht.

Kiinstlerische Originalitat dagegen, so wie
wir sie heute schatzen, war in den Augen
der Zeitgenossen damals zweitrangig. Es war
vielmehr géngige Praxis, beliebte Kompo-
sitionen von alteren Meistern mit kleineren
Verdnderungen {iber Generationen hinweg zu
wiederholen. Haufig wurde dies von Auftrag-
gebern in Vertragen sogar eigens verlangt.
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Die Kreuzigung Christi (GK 340) etwa
geht auf eine Bilderfindung des in Briissel
tatigen Malers Rogier van der Weyden
zuriick. Seine Kompositionen zeichnen sich
durch die eindriicklich inszenierten Ge-
fiihle der Figuren aus und blieben bis weit
ins 16. Jahrhundert hinein vorbildlich. Die
ausdrucksvoll klagende Maria Magdalena
unterhalb des Kreuzes leitete die damali-
gen Betrachtenden dazu an, sich in ihrer
Andacht die Leiden Christi zu vergegen-
wartigen.

Die Kreuztragung Christi (GK 58) geht auf
ein im Original verlorenes Gemalde von Jan
van Eyck zuriick, der als der Begriinder der
flamischen Ars Nova gilt. Dem anonymen
Maler der kleinen Tafel war Van Eycks Ge-
malde allerdings unbekannt, er orientierte
sich vielmehr bereits an einer Kopie. Diese
entstand um 1470 im Umkreis des Léwener
Stadtmalers Dieric Bouts und ist uns in
einer Nachzeichnung iiberliefert. Die Tafel
war moglicherweise Teil eines Passions-
zyklus mit Darstellungen der Kreuzigung
und Kreuzabnahme. Die bewusst im Vorder-
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grund angelegte Riickenfigur eines Mannes
mit Kind fiihrt die Betrachtenden in das
Geschehen ein und macht sie zum Zeugen
des biblischen Ereignisses.

INS BLAUE
HINEIN

Bereits in den ersten Jahrzehnten des 15.
Jahrhunderts zeigten zahlreiche Gemalde
flamischer und hollandischer Werkstatten
zentrale Ereignisse der Heilsgeschichte —
Geburt, Kreuzigung, Auferstehung — vor
einem Landschaftshintergrund. Diese
Landschaften steigerten den Realismus
der Darstellungen wesentlich. Sie 16sten
den mit Ornamenten verzierten Goldgrund
ab, durch den die Darstellungen scheinbar
in himmlische Spharen geriickt wurden,
aber zugleich unwirklich wirkten. In den
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Burgundischen Niederlanden waren Gold-
griinde nur noch kleineren Andachtsbildern
vorbehalten.

Meist bestehen die Landschaften aus
mehreren horizontalen Zonen, die farblich
abgestuft sind: Die altflamische Kunst
kennt das Prinzip der Luftperspektive, wo-
nach Hiigel und Berge in weiter Ferne heller
werden. Die konsequente Anwendung der
erst wesentlich spater von Leonardo da
Vinci beschriebenen Luftperspektive tragt
entscheidend zur raumlichen Tiefenwirkung
des Bildraumes der altflamischen Tafeln
bei.

Die Landschaftshintergriinde der flami-
schen Ars Nova waren revolutionar. Im
benachbarten Rheinland, in weiten Teilen
des Heiligen Rdmischen Reiches, in Mittel-
osteuropa sowie auf der Iberischen Halb-
insel wurden Tafelbilder noch bis ins spate
15. Jahrhundert mit Gold hinterlegt.

Die italienischen Renaissancehumanisten
rihmten bereits um die Jahrhundertmitte
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die flamischen Landschaften eines Jan van
Eyck und Rogier van der Weyden. Deren
Gemalde erhielten in den fiirstlichen und
birgerlichen Kunstsammlungen ltaliens oft
einen Ehrenplatz. Dort bewunderten Kiinst-
ler wie Sandro Botticelli, Giovanni Bellini,
Leonardo da Vinci oder Raffael die Werke
von Jan van Eyck oder Hans Memling, und
griffen in ihren eigenen Werken regelmaBig
auf deren Landschaftsmotive zuriick.

Bereits um 1500 hatten sich einige Kiinstler
in Flandern auf Landschaften spezialisiert
und malten die Hintergriinde auf Gemalden
anderer Meister. Der von Albrecht Diirer
als ,gut Landschaft maler” gepriesene und
damit erstmals namentlich bekannte Spe-
zialist war Joachim Patinir (GK 386), der in
Antwerpen mit Joos van Cleve und Quentin
Massys kooperierte. Patinirs Landschaften
wurden in erstaunlichem MaBe von Hier-
onyms Bosch beeinflusst. Er gilt als Pionier
der Gattung der Landschaftsmalerei, die
im Laufe des 16. Jahrhunderts entstand
und mit Pieter Brueghel d. A. einen ersten
Hohepunkt erreicht.
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DIE MARKE

Bis heute wirken die Malereien von Hie-
ronymus Bosch ungewdéhnlich, fremdartig
und réatselhaft. Selbst dort, wo Bosch
traditionelle Themen der Kindheits- und
Leidensgeschichte Jesu aufgriff, weichen
seine Darstellungen von der Bildtradition
der altflamischen und -holldndischen Kunst
des ausgehenden Mittelalters ab. Dennoch
—oder vielleicht deshalb — waren seine
Gemalde, die er zu einem betrachtlichen
Teil im Auftrag des burgundischen Hoch-
adels schuf, duBerst begehrt und wurden
haufig nachgeahmt.

Hieronymus Bosch, der in zeitgendssischen
Dokumenten als ,Jheroen van Aken”
auftaucht, gehdrte einer urspriinglich aus
Aachen stammenden Malerfamilie an.

12
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Seine Ahnen hatten sich um 1400 von dort
aus ins geldrische Nimwegen begeben, der
GroBvater, Jan van Aken, wohnte ab 1426
in s'Hertogenbosch im Herzogtum Brabant.
Die Bezeichnung ,Bosch” mit dem der
Maler und seine Verwandten die Werke sig-
nierten, bezeichnet den Ort der Herstellung
.Made in Den Bosch”,

Zusammen mit seinem alteren Bruder
Goswijn wurde er in der vaterlichen Werk-
statt ausgebildet und erhielt 1481 die
Meisterwiirde. Er heiratete eine duBert
wohlhabende Kaufmannstochter und zahlte
seither zur Elite seiner Heimatstadt. Wah-
rend seine Verwandten und Geschwister
von ihrem Handwerk lebten und mehrere
Werkstatten in der Stadt betrieben, hatte
Hieronymus Bosch Pachteinnahmen und
war finanziell unabhéngig. Vielleicht wird
man dem Phanomen der Kunst von Hiero-
nymus Bosch daher am ehesten gerecht,
wenn man das Schaffen mit der Produktion
von Walt Disney vergleicht: Mickey Mouse
oder Donald Duck werden seit Jahrzehnten
von mehreren Zeichnerinnen und Zeichnern
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gestaltet und die Unterschiede werden
kaum wahrgenommen.

Tatsachlich blieb die Produktion von Ge-
malden im Stil von und Kopien nach Bosch
keineswegs auf Den Bosch beschrénkt,
sondern wurde zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts in mehreren Stadten in Flandern
gepflegt. Die Anbetung der Kénige (GK 49),
eine Kopie nach einem heute in Madrid
befindlichen Triptychon des Meisters, ent-
stand wohl in einer Briisseler Werkstatt.
Anstelle der Darstellung mit dem biblischen
Gleichnis vom Verlorenen Sohn, die in der
Unterzeichnung zu sehen ist, wurde — aus
welchen Griinden auch immer — stattdes-
sen das Gemalde von Hieronymus Bosch
kopiert.

Zahlreiche Malerinnen und Maler schufen
auf der Grundlage der Bilderwelt von Bosch
eigene Gemaélde mit bizarren Darstellun-
gen, sog. Boschiaden. Der bekannteste von
ihnen war zweifellos Pieter Brueghel d. A.,
der Kupferstiche mit Motiven im Stil von
Bosch schuf und diese Kompositionen dann
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aus kommerziellen Griinden als dessen Bil-
derfindungen ausgab. Die Weltgerichtsdar-
stellung, von der zwei weitere Fassungen
existieren, ist ebenfalls in der Art von Bosch
konzipiert. Wer das Gemalde geschaffen
hat, ist unbekannt.
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RAUM 2

16

2.1
GLAUBE

Raum 2

Kriege, Seuchen sowie die Spaltung der
katholischen Kirche vor und wéhrend des kon-
ziliaren Zeitalters hatten in weiten Teilen der
Bevdlkerung zu groBer Verunsicherung ge-
fiihrt. Diese manifestierte sich in zahlreichen
religiosen Reformbewegungen, welche auf
das Papsttum, die Ordensgemeinschaften und
insbesondere auch die Bettelménche zielten
und nicht zuletzt Laienfrommigkeit propa-
gierten. Diese Reformbewegungen wollten
Missstande im Ordenswesen und innerhalb
der kirchlichen Hierarchie beseitigen und zu
den vermeintlichen Urspriingen christlicher
Glaubenspraxis zuriickfiihren.

Von kaum zu iiberschatzender Bedeutung wa-
ren dabei die Augustinerchorherren. Ausge-
hend vom hollédndischen Deventer schlossen
sie ich in den Burgundischen Niederlanden
und im Rheinland zur sog Windesheimer Kon-
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gregation zusammen, die zur Keimzelle der
Devotio Moderna wurden. Deren Theologen
forderten Laien dazu auf, sich aktiv mit Chris-
tus und der Jungfrau Maria zu identifizieren,
mit ihnen mitzuleiden sowie die Nachfolge
Christi anzutreten. In der von der Devotio
Moderna befiirworteten Glaubenspraxis
spielte die Andacht vor und mit Bildern eine
prominente Rolle.

Gerade in den Burgundischen Niederlanden
trug die Devotio Moderna wesentlich zur
Ausbreitung von Andachtsbildern bei. Auf
diesen wurde das Leiden in Darstellungen
des ,Schmerzensmannes” oder der ,Mater
Dolorosa” zu Zwecken meditativer Kontem-
plation explizit verbildlicht (GK 1668). Solche
Andachtsbilder waren alltagliche Gebrauchs-
gegenstande, die man zu Gebetszeiten vor
sich aufstellte oder legte. Manchmal wurden
sie auch wie Talismane am Bett befestigt.
Die Laienandacht erfreute sich in den meisten
Stadten in allen Bevélkerungsschichten
groBer Beliebtheit, und entsprechend hetero-
gen fallt die Qualitat der Andachtsbilder aus.
Neben kunstvollen Klappaltarchen (GK 553)
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und exquisiten Tafelbildern wohlhabender
Familien nutzten Arbeiter und Tageléhner
auch kolorierte Holzschnitte oder billige
Leinwandbilder.

Waéhrend des gesamten Mittelalters bliihte
der Handel mit Reliquien, die aus dem
byzantinischen Reich und dem Heiligen Land
liber die Pilgerrouten des Mittelmeerraums
in den Westen gelangten und nun Gegen-
stand von Massenverehrung wurden. Hierzu
zéhlten auch Marienikonen, die man fir
Werke des Evangelisten Lukas, dem Schutz-
patron der Malerinnen und Maler, hielt; der
Legende nach war dem Heiligen namlich
die Gottesmutter mit dem Jesuskind er-
schienen, deren Antlitz er in einem Gemalde
festgehalten haben soll. Zahlreiche solcher
Marienikonen gelangten mit Pilgern oder
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Kreuzfahrern nach Norden und wurden dort
als wundertatige Bilder verehrt, in Kirchen
ausgestellt und mit Abldssen privilegiert.

Auf Basis dieser urspriinglich byzantinischen
Tafelbilder schufen flamische Maler wéhrend
der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts
Kopien dieser Ikonen, deren Verehrung auf
sie abstrahlte. Dabei handelte es sich um
ganz neuartige Darstellungen der Maria mit
Kind, die von den folgenden Generationen
fast unverandert ibernommen wurden und
normbildend wirkten. Dies hatte zur Folge,
dass solche Darstellungen in den verschie-
denen Werkstatten auf Basis identischer
Vorlagen in Serie gefertigt werden konnten
und wurden.

Neben den von Jan van Eyck in Briigge
entwickelten Darstellungen der stehenden
oder thronenden Maria in ganzer Figur, die
etwa unserer Tafel der Memling-Werkstatt
zugrunde liegt (GK 1623), waren es die von
Rogier van der Weyden in Briissel produzier-
ten Madonnendarstellungen in halber Figur,
die im Kontext der privaten Andacht bei
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Angehdrigen der Eliten in Brligge, Briissel,
Gent oder Antwerpen besonders verbreitet
waren.

Oft wurden diese Mariendarstellungen mit
Portrats der Stifter oder des Stifterpaares
zu Andachtsdiptychen oder -triptychen
erganzt. Dies hing nicht nur damit zusam-
men, dass die Marienverehrung wahrend
des Spatmittelalters allgemein an Bedeu-
tung gewonnen hatte, sondern mit ihrer
Rolle als Fiirbitterin. Aufgrund ihres innigen
Verhéltnisses mit Christus konnte eine
effizientere Flirsprache erwartet werden als
von anderen Heiligen.

Solche Andachtsdiptychen durften, sofern
von kirchlicher Seite entsprechende Privile-
gien erworben wurden, in privaten Oratorien
oder auf Reisen genutzt werden und dienten
nach dem Ableben der Stifterinnen oder Stif-
ter noch als deren Epitaphien. Unsere Bei-
spiele stammen aus Briigge und Briissel und
zeigen anschaulich, wie der unterschiedliche
Erhaltungszustand der Gemalde heute ihre
Wirkung beeinflusst.
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HOFFNUNG

Die Anverwandlung byzantinischer lkonen
in der flamischen und hollandischen Malerei
des 15. Jahrhunderts war keineswegs auf
Marienikonen beschrankt. Sie erstreckte
sich auch auf Darstellungen von , Christus
als Schmerzensmann®, als Triumphator
oder als Weltenherrscher. Der im damals
franzdsischen Tournai tatige Robert Campin
kombinierte das Bild von Christus mit dem
Bildnis der Gottesmutter. Er schuf damit die
Grundlage von einem von Dieric Bouts und
seinem Sohn Albrecht in mehreren Fassun-
gen geschaffenen Typus eines Diptychons,
dass den Schmerzensmann der trauernden
Maria gegeniiberstellte und sich bis ins

16. Jahrhundert hinein groBer Beliebtheit
erfreute (GK 57).

Jan van Eyck verwandelte die schematischen
Darstellungen byzantinischer Christusikonen
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zu tauschend echt wirkenden Christusbild-
nissen im Brustausschnitt vor einem neutral
dunklen Hintergrund. Der uneindeutige
Charakter der Eyck’schen Christusdarstel-
lungen wandelte sich bereits wenig spater in
der Buch- wie Tafelmalerei durch Motive wie
Dornenkrone oder Weltkugel in eindeutige
Darstellungen im Kontext der Passion bzw.
des Triumphes. Quentin Massys, der sich

in seinem Werk zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts immer wieder mit der Kunst von
Van Eyck auseinandersetzte, greift in seiner
Ausfiihrung von Christus als Salvator Mundi
(GK 295) letztlich auf Eyck’sche Vorbilder
zuriick, die er zugleich mit archaisch und
an die byzantinischen Urbilder anmutenden
Elementen wie dem Goldgrund kombiniert.
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RAUM 3

Raum 3

RARITATEN DES
NORDENS

Spatmittelalterliche Gemalde aus den nérd-
lichen Niederlanden sind nur noch sparlich
erhalten. Dies hangt unter anderem mit den
Zerstorungen des Achtzigjahrigen Krieges
(1568-1648) zusammen, dem Unabhangig-
keitskampf der Nordprovinzen von der
streng katholisch geprégten spanischen
Monarchie.

Ein weiterer Faktor war die Verbreitung der
bilderfeindlichen Ideen des Reformators
Johannes Calvin, der gerade in den Nieder-
landen groBen Anhang fand. Calvinisten
entfachten 1566 den Bildersturm, bei dem
auch in Gent und Antwerpen zahlreiche Al-
tarretabel vernichtet wurden; sie entfernten
spater systematisch allen kirchlichen Bilder-
schmuck im calvinistischen Norden.
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Kein einziges Altarretabel des Spatmittel-
alters wird in den heutigen Niederlanden
noch an seinem Ursprungsort bewahrt, was
unsere Vorstellungen vom Kunstschaffen
in den meisten der nordniederldndischen
Kunstzentren und selbst im ehemaligen
Hochstift Utrecht wesentlich beeintrachtigt.

Das Suermondt-Ludwig-Museum besitzt
einen wichtigen Bestand nordniederlan-
discher Tafelmalerei. Es handelt sich oft

um Altarfragmente, deren urspriinglicher
Kontext unbekannt ist. Einige Tafeln werden
aus stilistischen Griinden mit namentlich be-
kannten Meistern verkniipft, sodass der Ort
der Entstehung fassbar wird. Die groBforma-
tige Darstellung mit der ,Versuchung Christi”
(GK 103) und seiner anschlieBenden Labung
durch Engel stammt von Jakob Cornelisz.
van Oostsanen, einem in Amsterdam tatigen
Maler und Entwerfer von Holzschnitten.
Die jetzt hochrechteckige Tafel hatte ur-
spriinglich einen bogenférmigen Abschluss.
Die Darstellung war wahrscheinlich auf der
AuBenseite eines Fliigelaltars zu sehen, des-
sen Festtagsseite vermutlich Passionsszenen
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zeigte. Es konnte sich dabei um das von Van
Oostsanen um 1526 vollendete Hochaltaral-

tarretabel der nérdlich von Amsterdam gele-
genen Abtei von Egmond gehandelt haben,

die 1567 von Bilderstiirmern gepliindert und
1573 zerstort wurde.

Die im Siiden der Grafschaft Holland ge-
legene Stadt Leiden besalB im Spatmittelalter
eine bedeutende Tuchindustrie, die mit den
flamischen Textilmetropolen konkurrierte.
Auf kulturellem Gebiet indes existierte ein
reger Austausch zwischen den Stadten

in den nordlichen und siidlichen Nieder-
landen, der erst mit dem Ausbruch des
Achtzigjahrigen Krieges zum Erliegen kam.
Das jetzt ins Oval beschnittene Fragment,
mit der Darstellung Johannes des Taufers
und Maria Magdalenas stammt von einer
wesentlich groBeren Tafel von dem Leidener
Maler Cornelis Engebrechtsz. (GK 144).Ver-
mutlich miissen die beiden Heiligen um eine
thronende Maria mit dem Kind und weitere
Heilige erganzt werden. Fiir das golddurch-
wirkte Prachtgewand Magdalenas nutzte
der Maler die Technik der Olvergoldung.
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Dieses Verfahren ist fiir das Friihwerk von
Engebrechtsz. in den Jahren nach 1500 cha-
rakteristisch und kommt auf seinen spateren
Werken nicht mehr vor.

Cornelis Engebrechtsz. war der Lehrmeister
Lucas van Leydens und zahlt zu den wich-
tigsten Vertretern der altniederlandischen
Malerei. Wie der von ihm bewunderte
Albrecht Diirer war auch der jiingere Lucas
van Leyden nicht nur als Tafelmaler tatig,
sondern schuf zahlreiche Holzschnitte und
Kupferstiche, die seinen Zeitgenossen immer
wieder als Inspirationsquelle dienten. Seine
Kunstfertigkeiten als Zeichner manifestieren
sich auch in den Unterzeichnungen seiner
Gemalde, die nicht mehr ausschlieBlich auf
Konturen und Schraffuren beschrankt sind,
sondern erstmals Schattenzonen durch
getuschte Lavuren anlegen. Das nach dem
Tod des Meisters wohl von der Werkstatt
vollendete Triptychon, auf dem ,Jesu
Heilung des Blinden von Jericho" (GK 472)
dargestellt wurde, ist die Replik eines

1531 datierten Triptychons, das sich heute
in Sankt Petersburg befindet.
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GETEILTES

LEID

Nach Haarlem und Dordrecht war Delft

im Spatmittelalter die dritte bedeutende
Stadt der Grafschaft Holland. Neben zwei
monumentalen Pfarreien — der Oude und der
Nieuwe Kerk —zéhlte die Stadt nicht weniger
als acht Frauenklgster, in denen die Nonnen
des Agnetenklosters eine bedeutende Buch-
malerwerkstatt betrieben. Weiter gab es fiinf
Kloster fiir Manner, von denen das Karthaus-
erkloster erst in der Burgunderzeit gegriindet
wurde. Das religiose Leben der Stadt war im
Wesentlichen von der Reformbewegung der
Devotio Moderna bestimmt, mit der die Klos-
ter der Stadt enge Beziehungen unterhielten.

In Delft existierte die zlinftische Lukasgilde,
die in der Oude Kerk seit 1425 eine eigene
Kapelle unterhielt. Das zeigt, dass die Maler
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in der etwa 13.000 Einwohner zahlenden
Stadt als eigene Berufsgruppe auftraten. Zu
den Kiinstlern, deren Wirken man in Delft
verorten kann, zahlt der anonyme Meister
der Virgo inter Virgines (GK 315ab). Er oder
sie ist nach einer heute im Amsterdamer
Rijksmuseum bewahrten Darstellung der
zwischen jungfraulichen Heiligen thronen-
den Maria benannt und zeichnet sich durch
Figuren aus, die etwas zu groBe Kopfe mit
dunklen ,Knopfaugen” haben.

Der im ausgehenden 15. Jahrhundert tétige
Maler betrieb eine iberaus produktive Werk-
statt, der (iber die Jahre hinweg zahlreiche
Mitarbeiter angehdrten. Die Aachener Tafeln
waren urspriinglich die Fliigel eines Tripty-
chons. Die AuBenseite zeigte die Verkiindi-
gung, auf den Innenseiten waren links Josef
von Arimathda und Nikodemus zu sehen,
rechts Maria Magdalena mit einer weiteren
Maria.

Vermutlich um 1900 wurden die beiden Fliigel
durchsagt und die Verkiindigungsdarstellung
zu einer einzigen Tafel zusammengefiigt.
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Durch diesen schwerwiegenden Eingriff
wurde die Malerei stark beschadigt. Die
beiden Darstellungen der Heiligen erlauben
Rickschlisse auf die auf der Mitteltafel des
einstigen Triptychons gezeigte Szene. Es muss
sich um eine Beweinung Christi gehandelt ha-
ben, wie sie der Anonymus in seiner Karriere
mehrfach gemalt hat. Doch kommt aufgrund
der MaBe nur die heute im Museo Nacional
del Prado bewahrte Beweinungstafel hierfiir
in Frage, was nun durch gemaldetechnologi-
sche Befunde bestatigt werden konnte.

MARIA: EINE
FiR ALLE

Die Verehrung der Jungfrau Maria nahm

wahrend des Spatmittelalters drastisch zu.
Die Glaubigen richteten ihre Gebete an die
Mutter Gottes. In den Stundenbiichern der
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Periode waren es die Mariengebete, die
man zu den vorgeschriebenen Zeiten vom
Morgengrauen bis zur Abenddammerung
sprach, welche regelméBig mit lllustrationen
versehen wurden.

Darstellungen der Verkiindigung an Maria
markierten dabei meist das Morgengebet,
und vermutlich assoziierten die Glaubigen
den entsprechenden Gebetstext beim Be-
trachten von Verkiindigungsdarstellungen
auf Altaren von Privat- oder Zunftkapellen.
Verkiindigungen finden sich haufig auf

den AuBenseiten von Klappaltéren, wo sie
meist als Grisaillen, d. h. in Graumalerei,
ausgefiihrt waren. Sie konnten auch Teil
von Marienzyklen oder der Kindheits-
geschichte Jesu sein. Die mit zahlreichen
Renaissanceelementen gestaltete Verkiindi-
gung (GK 337), die wohl im niederrheini-
schen Grenzgebiet entstand und noch ihren
originalen Rahmen besitzt, war urspriing-
lich die Mitteltafel eines Triptychons.

In den Stadten der Burgundischen Niederlan-
de entstanden ebenso wie im benachbarten
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Deutschland im Rahmen der Marienverehrung
zahlreiche Gebetsbruderschaften die exklusiv
Maria gewidmet waren oder an bestimmte
marianische Ereignisse erinnerten. Unter dem
Einfluss der Devotio Moderna erschien 1492
in Antwerpen ein den Sieben Schmerzen Ma-
riens gewidmetes Buch, dessen Gebetstexte
diejenigen Ereignisse des Neuen Testaments
betrafen, in denen die Gottesmutter gelitten
hat. Beginnend mit der Beschneidung und
der Episode, in denen der zwdlfjahrige Jesus
sich ohne Wissen der Eltern in den Tempel
geschlichen hatte, um mit den Schriftgelehr-
ten zu debattieren, erstreckte sich das Leiden
der Jungfrau auf die Kreuzigung und die
Momente bis zur Grablegung.

Gegen Ende des 15. Jahrhunderts wurden in
Flandern, den nérdlichen Niederlanden und
auch im Rheinland die Sieben Schmerzen Ma-
riens immer haufiger dargestellt, wobei die
Gottesmutter mit sieben Schwertern erschien,
deren Spitzen auf ihr Herz gerichtet waren.
Laut Inschrift entstand das Gemalde (GK 357)
im Auftrag von Christina van Holtmeulen, die
einem in der Nahe von Roermond gelegenen
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Frauenkloster angehorte. Das Gemalde 4 -I
zeigt die Gottesmutter umgeben von sieben .

et werden. Do Gemlde it e sehenes QUANTITAT MIT

Beispiel fiir die Malerei, die entlang der Maas [
in Maastricht oder Roermond entstand. OUAI.ITAT

Zu Beginn des 16. Jahrhunderts hatte
Antwerpen in den inzwischen burgundisch-
habsburgischen Niederlanden Briigge als
fithrende Handels- und Finanzmetropole den
Rang abgelaufen. Zahlreiche Bildhauer und
Maler, darunter auch prominente Kiinstler
aus Briigge und Gent, unterhielten hier
Werkstétten oder boten ihre Gemalde im
Pand der Antwerpener Liebfrauenkirche an,
dem ersten Ort in Europa, wo man durch-
gehend Kunstwerke kaufen konnte.

Die rege Nachfrage an Andachtsbildern und

transportablen Klappaltarchen hatte bereits

im ausgehenden 15. Jahrhundert fundamen-

tale Veranderungen in den Produktionsab-

ldufen der Malerwerkstatten bewerkstelligt.

Selbst etablierte Maler fithrten nicht mehr
34
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nur exklusive Auftragsarbeiten aus, sondern
legten auf Grundlage von weitgehend stan-
dardisierten Kompositionen einen Vorrat von
populéren Darstellungen der Passion oder
der Jungfrau Maria mit dem Kind an. Diese
wurden von Interessenten ,von der Stange”
gekauft oder an die Wiinsche der Kunden
angepasst und ,made to measure” (dt.
maBangefertigt) etwa mit Stifterbildnissen
versehen.

Der stets wachsende Bedarf an Bildwerken,
die von Antwerpen, Briigge und Brissel
aus iber Flandern und Holland hinaus nach
ganz Europa exportiert wurden, fiihrte zu
besonders effizienten Werkstattpraktiken,
die parallel existierten. Manche Meister
beschaftigten Mitarbeiter, die auf das Malen
von Figuren oder Landschaften spezialisiert
waren. Andere nutzten druckgraphische Vor-
lagen wie die Holzschnitte und Kupferstiche
Albrecht Diirers fiir ihre eigenen Gemalde
(GK 578). In weiteren Fallen wurde die
Produktion arbeitsteilig organisiert, wobei
die Ausfiihrung der eigentlichen Malerei
innerhalb der Werkstatt oft Gehilfen anver-
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traut wurde. Diese setzten die gezeichneten
Vorlagen des Meisters um. Mitunter be-
auftragten die Antwerpener Meister sogar
benachbarte Werkstatten mit der Produktion
der von ihnen entworfenen Kompositionen.
Dies erklart womdglich, warum die oft sorg-
faltig mit Pinsel oder Kreide auf die Grundie-
rung aufgebrachte Unterzeichnung in vielen
Féllen deutlich ansprechender wirkt als die
fertigen Gemalde selbst.

Antwerpen und Briissel waren nicht nur
Zentren der Tafelmalerei, sondern auch der
Skulptur. Flamische Bildschnitzer produ-
zierten in arbeitsteilig organisierten Werk-
statten groBformatige Schnitzaltare, die von
Tafelmalern farbig gefasst und mit gemalten
Fliigeln versehen wurden. Die qualitativ
hochwertigen Retabel konnten aufgrund der
effizienten Fertigung schnell und verhéltnis-
maBig giinstig angeboten werden. Sie waren
daher auch meist fiir den Export bestimmt
und finden sich noch heute in Skandinavien
und entlang des Niederrheins an ihren ur-
spriinglichen Aufstellungsorten.
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Die beiden hochrechteckigen Tafeln, mit
der Erweckung des Lazarus (GK 13a) sowie
der AusgieBung des Heiligen Geistes an
Pfingsten (GK 13b), waren urspriinglich die
Vorder- und Riickseite des linken Fliigels
eines solchen Schnitzretabels. Das Retabel
biiBte spatestens wahrend der napoleoni-
schen Zeit seine Altarfunktion ein und war
wohl dann in seine Teile zerlegt und einzeln
verkauft worden. Ende des 19. Jahrhunderts
wurde der Fligel der Lange nach durchge-
sagt, so dass die Vorderseite mit der Pfingst-
darstellung gleichzeitig mit der Erweckung
des Lazarus betrachtet werden konnte.

Die zwei groBen Fliigel (GK 1499), auf deren
Innenseiten die Geburt Christi und die Flucht
nach Agypten dargestellt sind und auBen
der Siindenfall zu sehen ist, stammen aus
einer Briisseler Werkstatt und gehdrten ur-
spriinglich ebenfalls zu einem Altarretabel.
Es dirfte sich hierbei allerdings nicht um
einen Schnitzaltar gehandelt haben, son-
dern um ein gemaltes Triptychon, das als
Hauptszene vermutlich die Anbetung der
Konige zeigte. Wahrend die Kompositionen
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auf Dirers Druckgraphik zuriickgreifen, sind
die Malereien stilistisch von Bernard van
Orley beeinflusst. Der in Briissel tatige Van
Orley bekleidete wahrend der Regentschaft
von Margarethe von Osterreich das Amt des
Hofmalers.

Bei den meisten Tafelbildern aus Antwerpen,
Briigge, Briissel oder anderen Orten in
Flandern und Holland handelt es sich um
Werke, die in einem kollektiv operierenden
Werkstattkontext entstanden. Die groBen
kiinstlerischen, wie handwerklichen Quali-
tatsunterschiede der hier ausgestellten
Werke springen unmittelbar ins Auge. Zum
einen hangen sie mit dem unterschiedlichen
Erhaltungszustand der Gemalde zusammen,
von denen einige im Laufe der Jahrhun-
derte mehr beschddigt wurden als andere.
Zum anderen spiegeln sich darin auch die
sozialen Unterschiede und Absichten der
jeweiligen Kundschaft wider. Fiir manche
war das soziale Prestige, ein Gemalde eines
anerkannten Malers zu besitzen, ebenso
wichtig wie dessen religiése Funktion;
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andere wollten ein schlichtes Kreuzigungs-
oder Marienbild vor dem Gebete gesprochen
wurden.

Angehorige der hofischen und stadtischen
Eliten traten unter dem Einfluss des Huma-
nismus spatestens im 16. Jahrhundert auch
als Kunstsammler auf, denen es nicht zuletzt
darum ging, dass der Meister das Gemalde
selbst gemalt hatte.

JO0S VAN

In der Aachener Sammlung stechen die
Tafelbilder von Joos van Cleve unter qua-
litativen Gesichtspunkten heraus. Der um
1480 in Kleve gebiirtige Maler, der eigentlich
Van der Beke hieB3, wurde am Niederrhein
von Jan Joest van Kalkar ausgebildet und
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verbrachte anschlieBend wohl einige Zeit in
Briigge, bevor er sich 1511 in Antwerpen als
Freimeister niederlieB. Vielleicht gehdrte Van
Cleve zu den Mitarbeitern der Antwerpener
Werkstatt, die Gerard David in der Schel-
destadt betrieb und fiir den auch der aus
Norditalien stammende Maler Ambrosius
Benson gleichzeitig tatig war. Joos van Cleve
zahlt zu den produktivsten Malern seiner
Generation, der zahlreiche bedeutende
Altarauftrage ausfiihrte und neuartige An-
dachtsbilder schuf. Er war ein innovativer
Portratist, der sowohl den spéteren Kaiser
Maximilian |. malte wie auch den franzdsi-
schen Konig Franz 1., als dessen Hofmaler

er fiir einige Jahre wirkte. Am franzdsischen
Hof muss er Werke von Leonardo da Vinci
gesehen haben, dessen verlorene gegan-
gene Kirschenmadonna den urspriinglichen
Prototyp fiir das von Joos van Cleve in meh-
reren Fassungen gemalte Tafelbild darstellt.
Dessen Kirschenmadonna, eine Dauerleih-
gabe der Peter und Irene Ludwig Stiftung,
zahlt zu den Hauptwerken der Aachener
Sammlung. Auch Joos' Darstellung von
Jesus und Johannes dem Taufer als einander
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umhalsende Kinder geht tibrigens auf einen
Prototyp Leonardos zuriick. Beide Gemélde
stammen aus der Werkstatt Van Cleves, in
der auch sein Sohn Cornelis arbeitete.

Die erst vor kurzem abgeschlossene Res-
taurierung der Darstellung des Heiligen
Livinus (GK 317), der als Stadtpatron von
Gent vor allem in Ostflandern verehrt
wurde, hat die hohe kiinstlerische Qualitat
der Malerei erneut zum Vorschein ge-
bracht. Das Gemalde stammt von Gerard
Horenbout, einem der bedeutendsten

Buchmaler Flanderns des 16. Jahrhunderts.

Es ist eines der seltenen Beispiele dafiir,
dass auch professionelle Buchmaler als
Tafelmaler tatig waren und die Technik der
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Olmalerei souverdn beherrschten. Horen-
bout stammte aus einer Malerfamilie und
bildete auch seine Séhne sowie die Tochter
Susanna zu Maler und Miniaturisten aus.
Susanna Horenbout, die wie ihr Bruder Lu-
cas in jungen Jahren im véterlichen Atelier
tatig war, machte spater in London Karrie-
re. Auffallig ist, dass der Kopf des Heiligen
oben angeschnitten dargestellt ist.

Der Oberkante wurde erst zwischen 1850
und 1901 eine Leiste hinzugefiigt, um die
Mitra (Kopfbedeckung der Bischéfe) zu
komplettieren. Die angeschnittene Dar-
stellung war allerdings eine bewusste Ent-
scheidung des Kiinstlers, die mit der Praxis
der Buchmalerei zusammenhing. Dort war
es (blich geworden, zur Steigerung der
Dramatik der biblischen Ereignisse einen
Bildausschnitt zu wéhlen, der an das Close-
up in heutigen Filmen erinnert.
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DIE ROLLE DER FRAUEN
IM WERKSTATTBETRIEB

Zunftordnungen bevorteilten in der Regel
die Angehdrigen von Familien, die schon
seit langem in einer Stadt lebten. Dies war
in Flandern und Holland nicht anders und er-
klart, warum es fiir die Sohne (seltener auch
fiir die Tochter) von Meistern wesentlich
glinstiger war, den Meistertitel zu erwerben
und eine eigene Werkstatt zu betreiben, als
fiir diejenigen, die sich neu in einer Stadt
niederlieBen. Haufiger begegnet man in der
flamischen Kunstgeschichte regelrechten
Handwerkerdynastien: UrgroBvater, GroB3-
vater und Vater von Hieronymus Bosch
beispielsweise waren Maler; sein Bruder, der
Onkel und auch dessen Kinder betrieben in
Den Bosch Werkstatten, die vermutlich eng
miteinander kooperierten. Ganz ahnlich liegt
der Fall auch bei der Malerfamilie Claeissens
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aus Briigge (GK 225ab). Die beiden Sohne
von Pieter Claeissens d. A. waren Gillis Cla-
eissens und Pieter; sie wurden in der vater-
lichen Werkstatt ausgebildet und betrieben
spater ihre eigenen. Die Vorlagen des Vaters
wurden noch viele Jahre nach dessen Tod
verwendet und sorgten dafir, dass in Briigge
erfolgreiche Kompositionen der Zeit um 1530
noch bis ins frithe 17. Jahrhundert hinein er-
héltlich blieben.

Mitunter trifft man in Quellen auf Gesellen,
die die Witwe ihres Meisters ehelichten. Die
Witwen fiihrten den Werkstattbetrieb des
Verstorbenen weiter, daher war es fiir einen
Mitarbeiter 6konomisch gesehen von Vor-
teil, auf diese Weise eine eigene Werkstatt
betreiben zu kdnnen. Ublicher war es indes,
dass Gesellen die Tochter ihrer Meister zur
Frau nahmen. Dies war bei Pieter Coecke
van Aelst der Fall, der in Antwerpen mit Jan
van Dornicke arbeitete und dann dessen
Tochter heiratete. Er (ibernahm die vor allem
in der seriellen Fertigung von Altarretabeln
besonders erfolgreiche Werkstatt seines
Schwiegervaters nach dessen Tod.
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Unter Coeckes Leitung wurde das Angebot
an Produkten, die die in einen GroBbetrieb
umgeformte Werkstatt lieferte, wesentlich
erweitert. Es umfasste neben Altargemalden
und Andachtsbildern Entwiirfe fiir Glas-
malereien, Tapisserien, Holzschnitte und
Architekturdekorationen. Seine Entwiirfe
wurden von den zahlreichen Mitarbeitern
der Werkstatt durch geringfiigige Ande-
rungen stets aufs Neue variiert. Die hier
gezeigten Gemalde der Heiligen Familie und
das Triptychon mit der Anbetung der Konige
sind typische Beispiele fiir die Werkstattpro-
duktion von Coecke van Aelst (GK 314).

Nach dem Tod seiner Frau heiratete Coecke,
die aus Mechelen stammende Mayke Ver-
hulst, eine damals weithin geriihmte Minia-
turmalerin. Die gemeinsame Tochter wurde
spater die Ehefrau von Pieter Breughel d.
A., der sein Handwerk in der Antwerpener
Werkstatt von Coecke erlernt hatte. Mayke
Verhulst fiihrte nach dem Tode von Coecke
nicht allein dessen Antwerpener Werkstatt
erfolgreich weiter, sondern kiimmerte sich
auch nach dem Tod von Brueghel um dessen
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Kinder, Jan und Pieter, denen sie die Grund-
lagen des Malerhandwerks beibrachte.

Der Werkstattkontext ist fiir das Verstand-
nis der spatmittelalterlichen Kunst von
nicht zu liberschatzender Bedeutung und
umso bedauerlicher ist es, dass wir nur gro-
be Vorstellungen davon haben. Dies betrifft
inshesondere die Stellung von Frauen, die
fir die Filhrung der Werkstatten oft eine
entscheidende Rolle gespielt haben miis-
sen, weil sie die Arbeit nach Ableben ihrer
Gatten oft tiber Jahre erfolgreich weiter-
fihrten. In den Zunft- und Gildenregistern
tauchen ihre Namen nur selten auf, doch
gab es auch auBerhalb von Klosterwerk-
statten namentlich bekannte Malerinnen,
die von den Zeitgenossen geschatzt wur-
den. Zu ihnen zahlte Jan van Eycks Schwes-
ter Margarethe, die um 1475 in Gent tatige
Malerin Agnes van den Bossche sowie
Livina Bening und Susanna Horenbout, die
am englischen Konigshof Karriere machten
und schlieBlich Mayke Verhulst, deren Be-
deutung man fiir die Kunst Brueghels allen-
falls erahnen kann.
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