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Einleitung

Quentin Massys, oft auch Quinten Metsys genannt, kam 1465 oder 1466 vermutlich im flandrischen
Lowen zur Welt und starb 1530 in Antwerpen. Da keine urkundlichen Belege mehr existieren, wurden
die biografischen Daten mit Anekdoten ausgefiillt, vor allem iiber den Anfang seiner kiinstlerischen
Titigkeit." Es ist sehr wahrscheinlich, dass Massys eine Lehre in der Bouts’schen Werkstitte in seiner
Geburtstadt Lowen absolvierte.” Bereits im Jahre 1491 wird Meister Massys in den »Liggeren«, dem
Register der St.-Lukas-Gilde von Antwerpen genannt. Wie Hugh Broadley hervorhob, deutet die
Erwédhnung von 1491 ausschlieBlich auf eine Beschéftigung, nicht unbedingt jedoch auch auf einen

Wohn- oder Ausbildungsort in Antwerpen hin.”

Friihzeitig erkannte Quentin Massys das gro3e Potenzial der aufstrebenden Hafenmetropole
Antwerpen im turbulenten Ausklang des 15. Jahrhunderts. Aus politischem Interesse hatte sich der
internationale Handel Flanderns und der Niederlande in die kaisertreue Stadt verlagert. Nicht nur
Kaufleute aus aller Herren Lander trafen hier zusammen, auch Kunst und Handwerk nahmen dank der
vielfiltigen Kontakte einen ungeahnten Aufschwung. Schon seit dem 13. Jahrhundert bestand ein
reger Kulturaustausch zwischen den Niederlanden und Portugal, der durch 6konomische wie auch
dynastische Beziehungen gefordert wurde. Ab etwa 1450 erlebte die niederlédndische Kunst auf der

iberischen Halbinsel einen regelrechten Boom.

Massys’ Ruhm griindete sich vor allem auf zwei gro3e Altére, die er fiir Lowen und Antwerpen
schuf, und so verwundert es nicht, dass er etwa 1509 einen Auftrag des portugiesischen Konigshauses
erhielt. Der erste von insgesamt vier aus Portugal, betrifft das Polyptychon der »Sieben Schmerzen der
Madonna« fiir das Kloster von Madre de Deus in Xabregas bei Lissabon und ist das Thema dieser
Diplomarbeit. Im Gegensatz zu seinen anderen grolen Altarbildern findet dieses Werk von Massys in

der Forschung nur selten Beachtung und wird in der Literatur im Allgemeinen nur kurz genannt.

! Hugh Taylor Broadley, The mature style of Quinten Massys, Ph. D. Diss., New York University 1961, S. 1 ff.
2 Larry Silver, The paintings of Quinten Massys, Oxford 1984, S. 3, Anm. 19.
? Broadley, zit. Anm. 1, S. 254.



Die inhomogene Qualitdt der Ausfiihrung des zwischen 1509 und 1513 entstandenen gro3en
Retabels bewog viele Forscher, eine weitgehend selbststindige Arbeit der Werkstatt Quentin Massys zu
vermuten. Bei grolformatigen Werken war das in Flandern zu dieser Zeit durchaus iiblich. Dennoch
teile ich die Meinung Larry Silvers, Annick Borns und Maximiliaan P. J. Martens, dass trotz
bemerkenswerter Partizipation seiner Mitarbeiter letztendlich der Meister selbst fiir die Konzeption

aller Tafeln verantwortlich war.*

Die Epoche der grolen Verdnderungen mit ihren vielfaltigen neuen Einfliissen bildete den
Néhrboden fiir Massys’ kiinstlerische Pragung. Zu den Wurzeln in der flimischen Malerei seiner
Vorginger kamen die Auswirkungen der italienischen Renaissance und besonders des Aufkommens
der Grafik in der deutschen Kunst. Massys griff auf vielféltige Anregungen zuriick. Seine eklektische
Malweise, die im Sinne einer konsequenten Entwicklung oft schwer verstiandlich und widerspriichlich
scheint, macht seine Kunst allerdings auch sehr interessant. Es ist eines der Ziele dieser vorliegenden

Arbeit, anhand der acht Tafeln auch den Stil Quentin Massys’ herauszuarbeiten.

Zunachst wird das Polyptychon als Ganzes betrachtet. Neben den bis jetzt bekannten Daten
und Fakten zu dem Altarbild werden auch die Motivationen aufgezeigt, die zum ikonografischen
Programm fiihrten, sowie der Ursprung dieses Darstellungstypus beleuchtet. Der zweite Teil der
Arbeit untersucht die Tafeln dann im einzelnen, mit dem Fokus auf der Tradition der Darstellungen
und den Voraussetzungen fiir den von Massys gewdhlten Weg. Konkret wird versucht, seine
Entscheidungen zu rekonstruieren und sie mit denen seiner Zeitgenossen zu vergleichen. Da sich die
Forschung bis jetzt hauptsédchlich mit der Zuschreibung des Werkes beschiftigte, wird auf diese
Problematik nicht im Besonderen eingegangen. Diese Erkenntnisse werden bei der Behandlung der
einzelnen Tafeln unter dem Stichwort »Forschungsstand« prasentiert. Daran folgt eine Stellungnahme
zur Einordnung im (Buvre. Uberlegungen zur Rekonstruktion schlieen diese Arbeit iiber das

Polyptychon ab.

* Annick Born und Maximiliaan P. J. Martens, O Poliptico de Quinten Metsys para o Convento da Madre de Deus: notas
sobre a técnica, in: Casa Perfeitissima. 500 Anos da Fundagido do Mosteiro da Madre de Deus, Ausst. Kat., Lissabon 2009,
S. 157.



1 Das Polyptychon

11 Daten

Die Szenen und Mafe’ der acht Tafeln des Retabels sind im einzelnen wie folgt:
»Mater Dolorosa« (Abb. 1) 171,5 x 151 cm
»Darbringung im Tempel« (Abb. 2) 82,5 x 79,5 cm
»Ruhe auf der Flucht« (Abb. 3) 82,6 x 79,5 cm
»Zwolfjahriger Jesus im Tempel« (Abb.4) 62,5 x 80,5 cm
»Kreuztragung Christi« (Abb. 5) 82,5 x 82,5 cm
»Kreuzigung Christi« (Abb. 6) 92,0 x 90,5 cm
»Beweinung Christi« (Abb. 7) 82,5 x 79,5 cm
»HI. Johannes und die drei Frauen am Grab« (Abb. 8) 82,5 x 79,5 cm

Obwohl weitere technische Untersuchungen erforderlich sind, konnte bereits festgestellt
werden, dass die Dimensionen einiger Bilder nachtréglich gedndert worden sind. So ist die Tafel mit
dem »Zwolfjahrigen Jesus« an allen vier Seiten beschnitten und daher mindestens 6 Zentimeter kleiner

als die »Kreuzigung, die ihre urspriinglichen MaBe beibehielt.®

1.2  Provenienz’

Sechs Tafeln gehoren heute zum Bestand des Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA) in Lissabon. Die
Darstellung der »Ruhe auf der Flucht« befindet sich im Worcester Art Museum in Massachusetts (USA)

und die »Beweinung unter dem Kreuz« in der Escola Nacional de Belas Artes in Rio de Janeiro (Brasilien).

5 Andrée de Bosque, Quentin Metsys, Briissel 1975, S. 141.

® Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 159.

" Zur Provenienz: Reynaldo dos Santos, O Poliptico da Madre de Deus de Quintino Metsys, Lissabon 1939, S. 10 f. und de
Bosque, zit. Anm. 5, S. 141 f.



Auch wenn letztendlich alles auf Schlussfolgerungen basiert, geht man allgemein davon aus,
dass das Polyptychon fiir die Kirche des Klarissinnenklosters Madre de Deus in Xabregas bei Lissabon
angefertigt wurde.® Das Kloster wurde 1509 von der Witwe des K6nigs Jodo II., D. Leonor (1458—1525),
als Alterswohnsitz gegriindet. Schon zu Baubeginn wurde das Retabel fiir den Hochaltar in Auftrag
gegeben, wahrscheinlich durch Vermittlung des in Antwerpen titigen portugiesischen »feitor«

(Handelsbevollméachtigter der Krone) Jodo Brandao.

Nach Erdbeben und Wassereinbriichen liel Konig Jodo III. das Kloster vergroern und eine
neue Kirche errichten. Reynaldo dos Santos vermutete, dass man aus Respekt vor der koniglichen
Klostergriinderin und auch unter Beriicksichtigung des Prestiges von Massys den ehemaligen Hoch-
altar geschlossen erhalten wollte. Jedenfalls blieb das Retabel nach den Annalen bis 1752 an seinem

zum Kapitelsaal umgebauten urspriinglichen Aufstellungsort.’

Dann begann die Aufldsung der Gruppe. Wie der Cronica Seréafica von Bruder Jeronimo aus
Belém zu entnehmen ist, wurde die Zentraltafel mit der Mater dolorosa in eine eigene Kapelle im
Kreuzgang versetzt.'’ Dies ist die erste prizise Nachricht iiber die Demontage des Altars. 1754 wird

noch eine »Kreuztragung Christi« im Kapitelsaal erwéhnt.

Das verheerende Erdbeben von 1755 verursachte auch in Madre de Deus schwerste Schéiden.
Gliicklicherweise waren die Tafeln »Kreuztragung Christi« und »Kreuzigung« in die Dekoration der
Kapellenmauer eingebettet und blieben so verschont. In den 1930er Jahren brachte sie der damalige

Direktor des MNAA, José de Figueiredo, zur Restaurierung ins Museum.

Erst 1882 finden sich Nachrichten iiber weitere vier Tafeln, die zu dieser Zeit nicht mehr im
Besitz des Klosters waren. »Zwolfjahriger Jesus im Tempel« diirfte ca. 1863 von den Ordensschwestern
Fernando II. (1816—-1885) geschenkt worden sein und tauchte 1882 im Besitz der Gréfin d’Edla, der
zweiten Frau des Konigs auf. Testamentarisch ging die Tafel 1929 an das MNAA. Die anderen —
»Darbringung im Tempel«, »Ruhe auf der Flucht« und »HI. Johannes und die drei Frauen am Grab« —
besal3 ein gewisser Ing. Fidié, ein Freund von Fernando II., der sie dem Konig spéter verkaufte oder

schenkte. Mit dem Tod des Monarchen gingen sie schlieBlich 1885 an seine Gemahlin tiber.

¥ FEine ausfiihrliche Arbeit iiber die Kirche von Madre de Deus findet man in: Igreja da Madre de Deus, Geschichte,
Konservierung und Restaurierung, Lissabon 2002 und vgl. Born und Martens, zit. Anm. 4.

? dos Santos, zit. Anm. 7, S. 5 ff.

19 Frei Jeronimo de Belém, Chronica Serafica da Santa Provincia dos Algarves, Parte terceira, Lissabon 1757, S. 47: »No
claustro e em pouca distancia do Capitulo, se venera uma prodigiosa imagem, em pintura, com o titulo de Nossa Senhora das
Angstias, tdo antiga como a fundagio do Mosteiro. Foi dadiva da Rainha D. Leonor, que com outras semelhantes
preciosidades The mandou seu primo o Imperador Maximiliano I. Até o ano passado esteve a soberana Senhora no topo do
Capitulo, e por ndo se lograr ali sua incomparavel formosura, lhe fizeram uma capela no mesmo claustro, com grande
decéncia, a qual mandou dourar por sua Real Grandeza, a Rainha Nossa Senhora no mesmo ano de 1752.« Die Ubersetzung
der Verfasserin: »Im Kreuzgang und nicht weit vom Kapitelsaal verehrt man ein wunderbares Gemélde mit dem Titel »Die
Schmerzreiche Mutter Gottes«, das so alt ist wie die Griindung des Klosters. Es war ein Geschenk an Konigin Leonor, das
sie mit anderen wertvollen Gaben von ihrem Cousin Kaiser Maximilian I. bekam. Bis letztes Jahr befand es sich am Ende des
Kapitelsaals und weil hier die Schénheit der Mutter Gottes nicht entsprechend zur Geltung kam, baute man im Kreuzgang
eine Kapelle, die 1752 ihrer Wiirde entsprechend vergoldet wurde.«
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Die Witwe verkaufte die »Darbringung im Tempel« und die »Ruhe auf der Flucht« 1910 nach
Madrid, wo sie der Kunsthédndler Leonel Harris aus London 1922 erwarb. Er kaufte nach 1929 von dem
Antiquitdtenhéndler Leo Blumenreich auch die Tafel »HI. Johannes und die drei Frauen am Grab, in
dessen Besitz sich das Werk schon vor 1914 nachweisen lisst. Schlie8lich gelangten alle drei Tafeln in

die »Hispanic Art Gallery« in London.

Die »Schmerzensmadonna« (seit 1912), die »Kreuzigung« (seit 1933) und die »Kreuztragung«
(seit 1937) kamen direkt ins MNAA. 1938 erwarb der Staat noch die »Darbringung im Tempel« und
»HIL. Johannes und die drei Frauen am Grab«. Schon 1937 hatte das Worcester Museum of Art die
»Ruhe auf der Flucht« um 12 000 Pfund erstanden.

In der Escola Nacional de Belas Artes in Rio de Janeiro befindet sich eine »Beweinung Christi«,
die José Teixeira Leite als die letzte, fiir lange Zeit als verschwunden gegoltene Tafel des Polyptychons
von Madre de Deus identifizierte und Quentin Massys zuschrieb. Das Werk gehdrte — wie die anderen
oben erwahnten Darstellungen — zur Sammlung Fidié, die es an Jeronimo Ferreira das Neves ver-

kaufte. Dessen Witwe vermachte das Bild 1945 dem Museum in Rio de Janeiro."

1.3 Allgemeiner Forschungsstand

1882 wurde in einer Retrospektive iiber portugiesische und spanische dekorative Kunst im Lissabonner
Alvor-Palast die Darstellung »Jesus unter den Schriftgelehrten« der Grafin d’Edla gezeigt. Carl Justi
bezeichnete dieses Werk 1888 in seiner Die Portugiesische Malerei des 16. Jahrhunderts als eine der
Perlen dieser Ausstellung. 1908 schrieb er es in den Studien der spanischen Kunst Quentin Massys’
Lehrling Edouard Portugalois zu und vermutete, in Kenntnis der anderen Tafeln aus der Sammlung

Fidié, einen Zyklus aus dem Kloster Madre de Deus. "

Eine grundlegende Arbeit ist der 1929 erschienene Band iiber Quentin Massys aus der Reihe
Die Altniederléndische Malerei von Max Friedldnder, der eine kurze Beschreibung und
chronologische Einordnung der ihm bekannten drei Tafeln — »Darbringung im Tempel«, »Frauen am
Grabe Christi« und »Ruhe auf der Flucht« — beinhaltete. Friedldnder war der Erste, der sie Massys
selbst zuschrieb und bereits eine mdgliche Verbindung zu den »Sieben Schmerzen Mariae« erkannte.

Damit ebnete er den Weg zur Rekonstruktion des Polyptychons. "

" José R. Teixeira Leite, »Um quadro de Metsijs no Brasil«, in: Coloquio, Nr. 8, April 1960, S. 25. Der Autor erwéhnte
noch eine Zahlungsbestitigung, nach der die »Beweinung« zusammen mit der »Ruhe auf der Flucht« von Fidié an Ferreira
das Neves verkauft wurde.

"2 Carl Justi, Die portugiesische Malerei des XVI. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Koniglich PreuBischen Kunstsammlungen
IX, Berlin 1888, S. 147 f. (neu erschienen und erweitert in: Miscellaneen aus drei Jahrhunderten Spanischen Kunstlebens II,
Berlin 1908, S. 10).

B Max J. Friedldnder, Die Altniederldndische Malerei, Quentin Massys, Vol. VIL, Berlin 1929, S. 54-56.
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1939 prisentierte Reynaldo dos Santos in seinem Artikel O Poliptico da Madre de Deus de
Quintino Metsys wichtige Hinweise zur Datierung des Altars. Er entdeckte im Archiv »Torre do
Tombo« ein Dokument vom 20.Juli 1513, in dem Ko6nig Manuel den Befehl erteilte, »33 Ellen eines
in Indien bemalten Stoffes als Staubschutz fiir das Retabel von Madre de Deus« an D. Leonor zu
iibereichen.'* Da seiner Ansicht nach zu jenem Zeitpunkt nur ein einziges Retabel — eben das von
Massys — im Chor existierte'"”, die Kirche selbst aber erst zwischen 1509 und 1510 errichtet wurde,
schloss er daraus auf einen Entstehungszeitraum zwischen 1510 und 1512, da die Herstellung eines
Retabels solcher Dimension mindestens zwei Jahren erforderte. Ein weiteres groBes Verdienst
Reynaldo dos Santos war das Zusammentragen der komplizierten Provenienzgeschichte des Werkes.
Dabei erwihnt er auch, dass die drei Tafeln »HI. Johannes und die drei Frauen am Grabg, die
»Darbringung im Tempel« und »Die Ruhe auf der Flucht« bereits 1874 in Antwerpen untersucht und

restauriert wurden. Leider habe ich keine Publikation dieser Ergebnisse ausfindig machen kénnen. '®

In seiner 1953 ver6ffentlichten Obras-primas da pintura flamenga dos séc. XV e XVl em
Portugal zahlt Luis Reis Santos folgende Restaurierungen ohne weitere Angaben auf:

»Schmerzensmadonna, restauriert von Mestre Fernando Mardel.

»Darbringung im Tempel«, restauriert in London.

»Der zwolfjahrige Jesus«, restauriert von Mestre Luciano Freire.

»Kreuztragung, restauriert von Mestre Fernando Mardel 1936.

»Kreuzigung« und »Die drei Frauen am Grabe, restauriert in London. 7
Ob damals Untersuchungen durchgefiihrt und welche Ergebnisse erzielt wurden, konnte ich nicht

eruieren. '

Hugh Taylor Broadley duferte sich in seiner Dissertation The mature style of Quinten Massys
von 1961 kurz tiber das Retabel von Madre de Deus. Obwohl die Tafeln Massys’ Arbeit sehr nahe

kédmen, lieferten sie jedoch seiner Ansicht nach fiir eine eindeutige Zuschreibung an den Kiinstler nicht

' Ich zitiere den Autor: »33 varas de pano pintado da India para um guarda-pé do retdbulo da Madre de Deus« (Torre do
Tombo, Corpo Cron. 1-13-22), vgl. dos Santos, zit. Anm. 7, S. 5 f.

15" Seabra Carvalho weist darauf hin, dass in den Inventaren der Kirche von drei Nebenaltiren berichtet wird, davon war
einer der HI. Klara, der Ordensgriinderin gewidmet. Diesem Bildprogramm kdnnten die acht Tafeln des portugiesischen
»Meisters von 1515« im MNAA entsprechen. Zusammengesetzt ergibt die Grofie dieser Darstellungen ebenfalls einen
Hochaltar, der allerdings aus Raumgriinden in Konflikt mit dem eben erst fertiggestellten Retabel von Massys geraten wiirde.
Moglicherweise waren aber nicht alle Tafeln in ein Altarprogramm eingebunden (vgl. José Alberto Seabra Carvalho, Pinturas
da Madre de Deus do tempo da rainha D. Leonor, in: Igreja da Madre de Deus. Historia, conservagao e restauro, Lissabon
2002, S. 54 1.).

16 dos Santos, zit. Anm. 7, S. 9 ff.

"7 Luis Reis Santos, Obras-primas da pintura flamenga dos séc. XV e XVI em Portugal, Lissabon 1953, S. 83 ff.

' Im Archiv des Instituto de Conservagio e Restauro in Lissabon konnte ich nur einen einzigen Bericht iiber die Tafel mit
der Schmerzensmadonna finden. Fernando Mardel und José de Figueiredo verwiesen darin auf einen ausgeschnittenen Teil
an der unteren Tafel, da man davor ein Sakramentshduschen anbringen wollte. Dies scheint auf die im 18. Jahrhundert
erfolgte Verlagerung des Altarbildes in eine andere Kapelle zuriickzugehen. Der Direktor des Museums, Figueiredo, fand in
Madre de Deus ein Holzbrettchen, das genau die MaBe des fehlenden Ausschnittes aufwies, jedoch bereits {ibermalt war.
Luciano Freire fligte das Stiick ein und ergéinzte die Draperien des Mantels der Madonna (vgl. Restaurierungsdokument

Nr. 335 von November 1931).



ausreichende stilistische Beweise. Er dachte eher — in Ubereinstimmung mit Carl Justi — an eine

Arbeit von Edouard Portugalois."’

1972 erschien die Dissertation Landscape in the art of Quentin Massys von Diane Tepfer
Robbins, die einen bisher vernachléssigten, dennoch sehr wichtigen Aspekt der Kunst Massys’ be-
handelte. Anhand stilistischer Vergleiche in der Ausfiihrung der Landschaftsmalerei versuchte sie
verschiedene Kiinstler herauszufinden und unterschied neben dem Meister selbst noch »Hand A« und
»Hand B«. Bis dahin begannen Untersuchungen iiber die Entwicklung der Landschaftsmalerei oft erst

mit Joachim Patinir, der allerdings erst spéter nachweisbar ist.”

1975 brachte Andrée de Bosque Quentin Metsys heraus, eine Monografie mit einem um-

fassenden Forschungsstand zu den bis dato publizierten Arbeiten iiber den Kiinstler und sein (Euvre.”'

Larry Silvers ging in seiner 1984 publizierten Monografie The paintings of Quinten Massys
mit umfangreichem Katalogteil auch auf die Exportkunst Massys’ und den kulturellen und religidsen

Kontext ein, in denen die Werke entstanden.”

Ausstellungen, die sich der sehr langen Beziehung zwischen Flandern und Portugal widmen,
erfiillen eine wichtige Aufgabe, indem sie nicht nur den historischen, sondern auch den kiinstlerischen
Aspekt aufzeigen. Und auch wenn sie das Polyptychon Massys’ nur peripher behandeln, beleben sie
das Thema doch immer wieder neu. Besonders zu erwéhnen ist die Ausstellungsreihe Europalia 1991,
die gleichzeitig in Portugal und Belgien stattfand. Der dazugehorige Katalog Flandre et Portugal — Au
confluent de deux cultures wurde von John Everaert und Eddy Stols herausgegeben.” In weiterer Folge
gab es 1999 die Ausstellung Museu Nacional de Arte Antiga Lissabon in Bonn, deren Katalog sich in
einem eigenen Kapitel jenen Werken widmete, die speziell im Zusammenhang mit der Kunstmézenin
Konigin Leonor standen.** Im Katalog Jan van Eyck und seine Zeit, Flamische Meister und der Stiden
1430-1530, Briigge 2002, gibt José Porfirio in einem ganz kurzen Kapitel unter dem Thema Portugal
und der Norden, einen Abriss tiber die von der flimischen Malerei geprégten portugiesischen Kiinstler
— ausgehend von Nuno Gongalves und seinem »Polyptychon des HI. Vincenz« — bzw. die in Portugal

titigen flimischen Kiinstler — Frei Carlos und Francisco Henriques — wieder.”

Im Dezember 2009 veroffentlichten Annick Born und Maximiliaan P. J. Martens im Katalog

zur Ausstellung Casa Perfeitissima. 500 anos da fundagdo do Mosteiro da Madre de Deus in Lissabon

¥ Broadley, zit. Anm. 1, S. 212 f.
* Diane Tepfer Robbins, Landscape in the art of Quentin Massys, MA Thesis, University of Washington 1972, S. 24-29
und S. 96 ff.
! de Bosque, zit. Anm. 5, S. 140-146.
> Silver, zit. Anm. 2.
 John Everaert und Eddy Stols, Flandre et Portugal. Au confluent de deux cultures, Ausst. Kat., Antwerpen 1991.
** Museu Nacional de Arte Antiga Lissabon, Die grolen Sammlungen VIII, Ausst. Kat., Bonn 1999.
5 José Porfirio, Portugal und der Norden, in: Jan van Eyck und seine Zeit, Flimische Meister und der Siiden 14301530,
Ausst. Kat., Briigge 2002, S. 157-159.



einen Teil der Ergebnisse der bereits im November 2008 durchgefiihrten Infrarot-Reflektografie und
Makro-Fotografie-Untersuchungen an den sechs Tafeln des Polyptychons, die sich im MNAA befinden.
Damit wurde ein wichtiger Schritt getan, um die Kenntnisse iiber die Technik Massys’ bzw. seiner
Werkstatt zu bereichern. Auch wenn UnregelméBigkeiten in der malerischen Ausfiihrung auffallen, ist
die »Sprache Massys’« — so die Autoren — deutlich in den Bildern erkennbar. Da die Untersuchungen
keine grolen kompositorischen Verdnderungen bei der Genese der Tafeln aufzeigten, kommen die
Autoren zu dem Schluss, Quentin Massys sei selbst fiir Komposition und detaillierte Unterzeichnung
der einzelnen Episoden verantwortlich gewesen und habe auch eigenhéndig gewisse Partien teilweise
korrigiert, teilweise gemalt. Die Autoren haben angekiindigt die Bestimmung der verschiedenen
mitwirkenden Hénde, wegen der Komplexitét des Zuschreibungsproblems, erst zu einem spateren

Zeitpunkt nachzuholen.”®

1.4  Die »Sieben Schmerzen der Madonna« im ikonografischen Programm

Zunichst zu den Motivationen, die hinter der Entwicklung der Mater dolorosa als unabhingiges
Objekt der Verehrung standen, welches die Basis fiir die Andacht der »Sieben Schmerzen der

Madonna« bildete.”’

Im spéten 12. und 13. Jahrhundert kam es auch auflerhalb der Kloster in Haltung und Praxis zu
einer grundlegenden Andachtsverdnderung.” Die frithere Anbetung Christi als Triumphator und
Sieger iiber dem Tod wurde von einer personlicheren und einfiihlsameren Verehrung der Leiden
wihrend der Passion ersetzt. Neue literarischen Formen wie Passionsspiele und theologische Traktate,
Hymnen und die Marienklage — »planctus«®’ — forderten, dem Wunsch der Bevélkerung entsprechend,
die individuelle Teilnahme am Opfer Christi hervor. Auch die Kiinstler passten ihre Darstellungen an
die gednderten Bediirfnisse an. Als Vorbild und Anregung fiir die »compassio«, die mitleidende
Reaktion des Betrachters, intensivierten sie die Tragodie der Passion bevorzugt mit Hilfe der Figur der
Schmerzensmadonna. Entsprechend dem Gottessohn erlitt auch die Mutter unvorstellbare Qualen und
wird so zur menschlichen Teilhaberin an der Erlésung. Zur Veranschaulichung griffen die Kiinstler
neben vielen anderen Moglichkeiten auf das Schwert Simeons zuriick.” Durch dieses Objekt konnte
Marias Schmerz nicht nur symbolisiert, sondern auch als konkretes physisches Leiden verstanden

werden.

26 Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 155 ff.

27 Zum Thema der Schmerzensmadonna, vgl. Carol M. Schuler, The sword of compassion: images of the sorrowing Virgin
in late medieval and Renaissance art, Diss., Columbia University 1987.

8 Carol M. Schuler, The Seven Sorrows of the Virgin: popular culture and cultic imagery in pre-Reformation Europe, in:
Simiolus Netherlands quarterly for the history of art, Vol. 21, Niederlande 1992, S. 7.

29 Ebenda, S. 10, Anm. 15. Wihrend diese neue textliche Form im Osten eine langere Tradition hatte, tauchte sie im Westen
erst im 12. Jahrhundert mit der Ziel auf, die Qualen Marias detailliert zu beschreiben.

" Das Lukas Evangelium berichtet bei der Darbringung Christi im Tempel iiber die Prophezeiung des greisen Simeon,
wonach ein Schwert die Seele Marias durchdringen wird (Lk 2,35). Das ist der einzige biblische Hinweis einer Teilnahme
Marias am Leiden ihres Sohnes (vgl. Gisela Goldberg, Bruno Heimberg und Martin Schawe, Albrecht Diirer. Die Gemélde
der Alten Pinakothek, Miinchen 1998, S. 157).



Die ersten Darstellungen der Madonna mit dem Schwert der »compassio« tauchten hiufig in
Verbindung mit der Kreuzigung auf, wenn auch zunichst in sekundérer Rolle, da sich die Verehrung

immer noch am Leiden Christi orientierte.

Finden sich frithe Darstellungen vor allem in monastischen Kreisen, erreichten sie seit dem

14. Jahrhundert in unterschiedlichsten Medien ein viel breiteres, vor allem laienhaftes Publikum. Mit
der in der theologischen Literatur aufkommenden Ansicht, Marias Leiden erstrecke sich iiber die ge-
samte Passionsgeschichte, erweiterte sich die Szenenauswahl im 15. Jahrhundert betrdchtlich. Fiir die
der Kreuzigung vorangehenden Ereignisse verwendete man interessanterweise weiterhin das »gladis
compassionis«, wahrend in den Geschehnissen danach kompositorische Mittel des Ausdrucks bevorzugt
wurden. Diese Préiferenz diirfte nach Meinung Carol M. Schulers in den unterschiedlichen Aussagen
der Szenen liegen. Zu den von Dramatik und Sensationslust geprdgten Episoden vor dem Kreuzestod
passte die grafische Qualitét eines riesigen Schwertes eben besser als zur danach vorherrschenden

Trauer.’!

Da sich in narrativen Passionsszenen das unrealistische Schwertsymbol nur schwer mit dem
aufkommenden Naturalismus vereinen lief3, fand es nun vermehrt in auf Marias Schmerzen ge-
richteten Andachtsbildern Anwendung.* Seiner vielfiltigen Interpretationsméglichkeiten wegen,
eignete sich das Schwert besonders fiir die Druckgrafik. In dieser Art meditativen Ikonen wurde die
Madonna zu einem von den Leiden Christi unabhiangigen Objekt der Verehrung und im Glauben des
Spéatmittelalters zur Mediatrix, zur Fiirsprecherin vor Christus. Seit alters her hatten Zahlen — die fiinf
Wunden Christi, die vierzehn Stationen des Kreuzes, etc. — eine tiefere Bedeutung in der Religion.
Zunichst waren Ausmal3 und Art der Schmerzen nicht festgelegt, doch schon bald wurden fiinf und
sieben die gebrduchlichsten Zahlen und das Schwert nach der Anzahl der Schmerzen eingesetzt — in

Einzelféllen bis zu 150 Mal.*®

Von ihrem Ursprung in den Rheinlanden verbreitete sich die enthusiastische Verehrung der
Schmerzensmadonna gegen Ende des 15. Jahrhunderts auch in die Niederlande* und wurde speziell
durch die flimischen Ubersetzungen der theologischen Spezialliteratur gefordert.”> Am Hohepunkt

1492 griindete der Priester Jan van Coudenberghe, Sekretér Philips des Schonen, die Bruderschaft

*! Schuler, zit. Anm. 27, S. 147.

32 Ebenda, S. 147.

** Ebenda, S. 236. Heinrich von MeiBen (gest. 1318) nennt fiinf Schmerzen: Simeons Prophezeiung, Verlust des
zwolfjahrigen Jesus, Gefangennahme, Kreuzigung und Beweinung, wihrend Barthel Regenbogen sieben zihlt: Simeons
Prophezeiung, Verlust des zw6lfjahrigen Jesus, Gefangennahme, Geiflelung, Dornenkronung, Kreuzigung, Tod Christi am
Kreuz und Beweinung (vgl. Wilhelm Lindemann, Blumenstrau3 von geistlichen Gedichten der deutschen Mittelalters,
Freiburg im Breisgau 1974, S. 96, Nr. 47).

* Bereits 1380 wurde eine den Schmerzen der Jungfrau gewidmete Bruderschaft in Utrecht gegriindet (vgl. Schuler, zit.
Anm. 27, S. 244).

33 Speculum humanae salvationis (Heilsspiegel), Ghedenckniesse van den seven weeden O.L.V. von Gerard Leeu, 1492,
Quodlibetica decisio perpulchra et deuota de septem doloribus christifere Virginis marie ac communi et saluberrima
confraternitate desuper instituta vom Dominikaner Michael Franciscus de Insulis 1494 oder 1495 und Hortulus animae, ab
1498 (vgl. Schuler, zit. Anm. 28, S. 14).



»Unserer Lieben Frau von den Sieben Schmerzen«.*® Ausloser war einerseits die Bewegung der
»devotio moderna«, andererseits aber auch die politische Situation nach dem Tod Marias von
Osterreich. Mit der kirchlichen Zustimmung am 25. Oktober 1495 gewann die Verehrung der Sieben
Schmerzen — die Prophezeiung Simeons, die Flucht nach Agypten, das Verlieren des zwdlfjihrigen
Jesus, die Kreuztragung, die Kreuzigung, die Kreuzabnahme (manchmal durch die Beweinung unter
dem Kreuz ersetzt) und die Grablegung — auch Unterstiitzung in hochsten Adelskreisen, nicht zuletzt als

Biindelung der politischen Gefolgschaft des Hauses Habsburg gegen Frankreich.?’

Was als Mittel der Verehrung und des einfiihlsamen Verstehens der Tragddie Christi begann,
entwickelte sich so zu einer einfacheren Form des Glaubens und der Moglichkeit, die schmerzens-

reiche Madonna anzubeten und ihre miitterliche Unterstiitzung zu erlangen.

1.5  Darstellungstypus

Die frithesten fiir die Bruderschaft der Sieben Schmerzen geschaffen Darstellungen waren Kopien
schon existierender Ikonen und zeigten halbfigurige Lukas-Madonnen (Abb. 9 und 10)**: die
traditionelle Hodegetria aus S. Maria Maggiore in Rom und die halbfigurige Mater dolorosa von der
S. Maria in Aracoeli, ebenfalls in Rom. Bald darauf begannen die Kiinstler speziclle Werke fiir die neue
Andachtsform zu entwickeln. Moéglicherweise von deutschen Holzschnitten beeinflusst, zeigen die
einfachsten Formen sieben Schwerter, die das Herz Marias durchbohren. Das vielleicht fritheste
Beispiel ist das Titelblatt der Quodlibetica decisio von Michael Franciscus de Insulis (Abb. 11)*, in
dem der Kiinstler der Ikone der Mater dolorosa einfach die Schwerter zufiigte. Daraus entwickelten
sich viele mehr oder weniger elaborierte Varianten.* Als Hilfsmittel zur Erinnerung bei Meditation
und Gebet schufen die Kiinstler Kompositionen mit narrativen Szenen, die didaktisch in einer leicht zu
merkenden Abfolge zusammengestellt wurden. Das machte fiir manche die Andacht zu einer Art
Zahliibung mit einer vorgeschriebenen Anzahl vertrauter Gebete — Ave Maria und Vaterunser — in

gleich bleibendem Rhythmus.

Die zentral positionierte Heiligenfigur, flankiert von wichtigen Szenen aus ihrem Leben,
beruht auf einer alten Tradition. Dieses Schema zeigt sich schon bei frithchristlichen und karolingi-

schen Elfenbeinarbeiten, sowie den italienischen Vita-Retabeln seit dem 13. Jahrhundert. Friih

% Silver, zit. Anm. 2, S. 56.

37 Lioba Schollmeyer, Jan Joest. Ein Beitrag zur Kunstgeschichte des Rheinlandes um 1500, Schriften der Heeresbach-
Stiftung Kalkar, Bd. 11, Bielefeld 2004, S. 298.

¥ yMadonna mit Kind« und »Mater dolorosa« aus Devote ghedenckniesse van den seven weeden O.L.V., Antwerpen
(Gerard Leeu), 14. Juli 1492. Mehr dazu bei Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der
Kunst, Miinchen 1990, S. 70 ff. und Hans Aurenhammer, Marienikone und Marienandachtsbild: Zur Entstehung des
halbfigurigen Marienbildes nérdlich der Alpen, in: Jahrbuch der Osterreichischen Byzantinischen Gesellschaft 4, 1955,

S. 140.

%% »Sieben Schmerzen der Madonna« aus Quodlibetica decisio de septem doloribus B. Mariae Virginis, Antwerpen (Thierry
Martens), ca. 1494-96 (vgl. Schuler, zit. Anm. 27, S. 250 ff.).

* Schuler, zit. Anm. 27, S. 248 ff., Anm. 40 und 41.
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tibernahm auch der Holzschnitt das Konzept, wie die Memminger Darstellung der »Fiinf Schmerzen
der Madonna«, um 1440/50 (Abb. 12)*' beweist. In den gedruckten Versionen des Speculum humanae
tauchen von Anfang an Illustrationen auf, in denen Marias Wallfahrt an die Wirkungsstétten ihres

Sohnes simplifiziert in abgetrennten, kleinen Bildfeldern wiedergegeben wird (Abb. 13).*

Diese Anordnung eignete sich auch hervorragend fiir die Anbetung der Sieben Schmerzen der
Madonna. Die Mutter Gottes gewann so eine vielschichtige Bedeutung, war sie doch als Zentralfigur
eine zur Kontemplation iiber die Passion auffordernde Prisenz, in den seitlichen Darstellungen aber

.. . . . 4
ein in der Vergangenheit befangener »Gegenstand des eigenen Memorierens«.*

Da die Szenen der einzelnen Schmerzen kanonisch nicht festgeschrieben waren, unterlagen sie
trotz einer gewissen Dominanz der oben genannten Episoden letztendlich der individuellen Auswahl
des Kiinstlers bzw. der Auftraggeber. So konnte sich Massys statt der »Grablegung« flir die eher
uniibliche Darstellung des »HI. Johannes und die drei Frauen am Grab« entscheiden. Sie ist spezifisch
auf die Schmerzen der Jungfrau Maria gerichtet, wiahrend die Grablegung eigentlich eine
Wiederholung — beziiglich der Lokalitdt und den Beteiligten — der Beweinung tiber den Tod Christi
ist.** Und seine »Ruhe auf der Flucht statt der »Flucht nach Agypten« im Zusammenhang mit den

Sieben Schmerzen der Madonna ist liberhaupt einzigartig.

Albrecht Diirer beschéftigte sich wahrscheinlich bald nach seiner ersten Italienreise um
1495 — 98 mit dem Thema der Sieben Schmerzen (Abb. 14)*. Das Bild ist zu einem unbekannten
Zeitpunkt in einzelnen Tafeln zersdgt worden, die sich heute in der Geméldegalerie in Dresden und in
der Alten Pinakothek in Miinchen befinden. Es handelt es sich um das friitheste Beispiel im deutschen
Sprachraum.*® Auch Diirer wich von den iiblichen Episoden ab und stellte die Beschneidung statt der
Darbringung und die Annagelung statt der Grablegung dar. Das Prinzip der Ein-Bild-Komposition
iibernahm auch Adriaen Isenbrant 1521 in der Kirche Notre-Dame in Briigge (Abb. 15)*". Die

einzelnen Szenen sind hier als fiktive Dekoration des nischenartigen Thronaufbaus zu verstehen.

4l Fiinf Schmerzen der Madonna, Einblatt-Holzschnitt, 27 x 19,1 cm, Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung

(vgl. Schuler, zit. Anm.27, S. 236 ff.).

42 Goldberg, Heimberg und Schawe, zit. Anm. 30, S. 155 f. Zur Abbildung: »Das Leben Mariens nach der Himmelfahrt
Christi« aus Speculum humanae salvationis, Kap. 35 (Bernhard Richel), Basel 1476.

43 Ebenda, S. 157 und Schuler, zit. Anm. 27, S. 254 ff.

* Silver, zit. Anm. 2, S. 58.

45 Albrecht Diirer, »Die Sieben Schmerzen Mariae«, Rekonstruktion, ca. 188,8 x 136 cm. Mehr dazu bei Fedja Anzelewsky,
Albrecht Diirer. Das malerische Werk, Bd. I, Berlin 1991, Nr. 26, S. 132 ff. und Doris Kutschbach, Albrecht Diirer. Die
Altére, Stuttgart und Ziirich 1995, S. 97 ff

¢ Goldberg, Heimberg und Schawe, zit. Anm. 30, S. 151 ff. und S. 159.

47 Adriaen Isenbrant, »Diptychon von Joris van de Velde«, rechter Fliigel, »Sieben Schmerzen der Madonna,

138 x 138 cm,Kirche Notre Dame, Briigge. Vgl. Till Holger Borchert, in: Bruges et la Renaissance. De Memling a Pourbus,
Ausst. Kat., Memlingmuseum, Briigge 1998, S.120 ff. und Max J. Friedldnder, Die Altniederldndische Malerei, Die
Antwerpener Manieristen und Adriaen Ysenbrant, Vol. X1, Berlin 1933, S. 79 ff.
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Laut Inschrift auf den Altarfliigeln schuf Juan de Holanda 1505 ein Triptychon mit den
»Sieben Schmerzen Mariens« (Abb. 16)* fiir die Kathedrale San Antolin in Palencia. Der Altar befindet
sich noch an seinem urspriinglichen Aufstellungsort im fiir jedermann zugénglichen Trascoro, einem
Raum hinter dem Chor. Den Auftrag erteilte der Bischof von Palencia, Juan Rodriguez de Fonseca, als
er als Botschafter Konig Ferdinand II. in den Niederlanden weilte. Einzeltafeln mit den Schmerzens-

szenen umgeben das zentrale groBe Bild mit der Mater dolorosa.”

Von vor 1505 beziehungsweise von zwischen 1515 und 1520 stammen eine Pieta mit den
Sieben Schmerzen (Abb. 17)*° aus der Werkstatt Quentin Massys’ in Briissel und die Darstellung von
Bernard van Orley (Abb. 18)’' im Museum in Antwerpen. Beide fiigen die Episoden in Medaillons um
Maria herum ein. Das erinnert an die Rosenkranzbilder, die in dhnlicher Weise Szenen aus dem Leben

und der Passion Christi oder auch aus dem Leben der Himmelskonigin in Tondi darstellten.

Carol Schuler sah in der Gliederung in einzelne Tafeln eine Reminiszenz an die auf separaten
Holzschnittblittern dargestellten Illustrationen aus Andachtstraktaten™, den Ursprung der Tondi

hingegen bei Miniaturen, in deren Rahmenwerk narrative Medaillons eingefiigt wurden. >

Das im 16. Jahrhundert sehr populdre Thema der Sieben Schmerzen lie3 dem Kiinstler weit-
gehend freie Hand in der Gestaltung, deren Grenzen nur durch die kreative Wahl des passenden

Ausdrucksmittels und den Geschmack des Auftraggebers definiert wurden.

8 Juan de Holanda, »Die Sieben Schmerzen Mariae«, 200 x 160 cm, S. Antolin, Palencia. Mehr dazu bei Ulrike Wolft-
Thomsen, Jan Joest von Kalkar. Ein niederldandischer Maler um 1500 (Schriften der Heeresbach-Stiftung Kalkar, Bd. 3),
Diss. Kiel 1992, Bielefeld 1997, S. 43—113 und Schollmeyer, zit. Anm. 37, S. 295-342.

4 Schollmeyer, zit. Anm. 37, S. 299 ff.

0 Quentin Massys Werkstatt, »Die Sieben Schmerzen Mariae«, 180 x 183 cm, Musées Royaux des Beaux-Arts, Briissel. Die
Tafel ist nach 1505 in der St. Lukas Gilde zu Antwerpen nachweisbar, vgl. de Bosque, zit. Anm. 5, S. 146.

5! Bernard van Orley, »Die Sieben Schmerzen Mariae«, um 1516, 47 x 46 cm, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,
Antwerpen. Zur Datierung des Werkes vgl. Max J. Friedldnder, Die Altniederldndische Malerei, Jan Gossart und Bernart van
Orley, Vol. VIII, Berlin 1930, S. 96.

>% Schuler, zit. Anm. 28, S. 22.

> Schuler, zit. Anm. 27, S. 253.
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2 Die einzelnen Tafeln

2.1 Mater dolorosa
(MNAA in Lissabon, 171,5 x 151 cm)

2.1.1 Forschungsstand

1931 schreibt José de Figueiredo, liber Bilder im Kloster Madre de Deus, die einen Einfluss Quentin
Massys’ nahe legen. Vom Meister selbst sei in Portugal jedoch nur mehr ein Werk — das allerdings
nicht namentlich genannt wird — vorhanden, die anderen seien ins Ausland verkauft worden. Da die

Zentraltafel 1912 direkt aus dem Kloster ins Museum kam, kann es sich nur um diese handeln.**

Reynaldo do Santos bezieht 1939 die Aussagen in den Cronica Serafica des Frei Jeronimo de

Belém auf die Schmerzensmadonna von Massys.”
1953 bestitigte Luis Reis Santos, dass die Mater dolorosa von der Hand des Meisters ist.*

Diane T. Robbins war 1972 bei der Figur der Schmerzensmadonna von einer eigenhdndigen
Arbeit Massys iiberzeugt, die Landschaftsdarstellung ordnete sie zur »Hand B«.”” Zu dieser Gruppe
gehoren noch andere Werke, die bereits von Reis Santos mit Edouard Portugalois — Massys’ Lehrling
aus Portugal, der seit 1504 registriert war und 1506 Meister wurde™ — in Verbindung gebracht worden

sind.”’

% José de Figueiredo, Metsys em Portugal, in: Extrait des Mélanges Hulin de Loo, Briissel 1931, S. 17 ff.

dos Santos, zit. Anm. 7, S. 9.

Reis Santos, zit. Anm. 17, S. 84.

Robbins, zit. Anm. 20, S. 96 ff. und S. 104.

Silver, zit. Anm. 2, S. 3.

Luis Reis Santos, Quentin Massys, seus discipulos e continuadores em Portugal, in: Panorama XI, Lissabon 1942, S. 8 ff.

56

13



Andrée de Bosque sprach 1975 iiber das Problem der Zuschreibung des »Sieben Schmerzen
Retabels« an Quentin Massys, und vermutete, dass nur die zentrale Tafel mit der Darstellung der

- - 60
Mater dolorosa von seiner Hand sei.

Larry Silver vermied 1984 eine konkrete Aussage, teilte aber weitgehend Robbins Zuordnung
zur »Hand B«, ohne niher auf die unterschiedliche Ausfiihrung zwischen Figur und Landschaft
einzugehen. Fiir ihn sind stilistische Charakteristika evident, die nicht an die Qualitét des »Johannes-

Altares« — einer eindeutigen Arbeit des Meisters — heranreichen.®’

Nach Durchfiihrung technischer Untersuchungen waren Annick Born und Maximiliaan
P. J. Martens aufgrund der hohen Qualitét der figiirlichen wie auch landschaftlichen Wiedergabe von
einer eigenhindigen Arbeit des Meisters bei dieser Tafel iiberzeugt. Die Ergebnisse der Infrarot-
Untersuchung von 2008 lieBen keine groBen Anderungen an den sehr feinen Unterzeichnungen des
Mantels der Madonna erkennen. Auch die Prazision der Konturen der Hauser, die Wiedergabe der
Stofflichkeit, wie die minimale Verwendung der Farbe Weil3, um in den Trédnen die Reflexe des Lichtes
zu zeigen, unterstiitzen im Vergleich zu den anderen Tafeln die Annahme der Autoren fiir die

Eigenhindigkeit der Arbeit.®

2.1.2 Textquelle

Das Schwertmotiv ldsst sich auf die Prophezeiung des Simeon wihrend der Darbringung Christi im
Tempel zuriickfiihren, wie im Lukas Evangelium (Lk 2, 34-35) berichtet wird: »... und deine Seele

wird ein Schwert durchdringen. «

2.1.3  Bildbeschreibung und Analyse

Die Schmerzensmadonna sitzt frontal im Vordergrund auf einer Bodenschwelle, die fein durch-
zeichneten Hiande im Gebet gefaltet. Ein zarter Strahlennimbus umgibt das zur Seite geneigte Haupt und
von links oben sticht ein Schwert in das Herz der Gottesmutter. Ihre beinahe die gesamte Hohe des
Bildes einnehmende, monumentale Gestalt im Zentrum der fast quadratischen Tafel erscheint als eine
geschlossene pyramidenformige Farbsilhouette. Sie trigt ein einfirbig blaues Kleid, dessen Armel mit
grauen Pelzverzierungen versehen sind. Ihren Korper umbhiillt ein Mantel aus demselben Stoff, der
geradlinig mit nur wenigen Faltenbildungen — mit Ausnahme der gestauchten Draperieformation unten
— zu Boden fillt. Der untere Saum des Umhangs ist mit einer filigran verzierten Goldborte versehen

und lasst eine Inschrift erkennen, die, soweit identifizierbar, nach Born und Martens

" de Bosque, zit. Anm. 5, S. 144,
1 Silver, zit. Anm. 2, S. 206 f.
2 Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 157 und S. 159 ff.
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hochstwahrscheinlich zu einer marianischen Hymne gehort.” Darunter trégt sie ein helles Tuch, das
Brust, Hals und Kopf bedeckt, dem Antlitz eine feine, weile Umrahmung verleiht und es dadurch
besonders hervorhebt. Da das Schwert als konkretes Symbol von Leid zu verstehen ist, spiegelt sich
der ganze Schmerz im Gesichtsausdruck: die Augen unter den hochgezogenen Brauen vom Weinen
leicht verschwollen und rétlich unterlaufen, der Blick gedankenverloren ins tiefste Innere gekehrt,

Trénen auf der Wange, der Mund in stillem Stéhnen leicht gedftnet.

Anders als beim Gesicht, wo Massys die verschieden beleuchteten Partien sehr sanft
ineinander libergehen ldsst, verwendete er fiir die plastische Modellierung des Gewandes der Madonna
sehr starke Kontraste. Thre ganze linke Seite befindet sich im Schatten und die Falten zeigen sehr

dunkle Tiefen.

Das Korper-Gewand-Verhéltnis wird durch die auf verschiedene Hohen gestellten Beine unter
dem Mantel — anscheinend aus einem festeren Stoff — akzentuiert. Um den Eindruck zu vermeiden, der
Oberkorper sei wie ein fremder Teil einfach aufgesetzt, winkelt Massys das linke Bein der Madonna
stiarker ab und dreht es gleichzeitig etwas zur Seite. Auch die oft sehr problematische Wiedergabe der
frontal gesehenen Knie-Bein-Partie, 16st der Kiinstler mittels Verkiirzung souverén auf. So schafft er
eine {iberzeugende rdumliche Darstellung der Sitzposition. Unterstiitzt wird dieser Eindruck noch
durch die rechte Bordiire des Mantels, die vom Kopf iiber Brust und Schof3 die K&rperachse

nachzeichnet.

Maria ist in ihrem Schmerz gefangen. Von den runden — vom Kummer gebeugten — Schultern
bis zum abwesenden Blick deutet alles auf ein volliges Nicht-Wahrnehmen der Umwelt hin. Und
dennoch bitten ihr leicht zur Seite geneigter Kopf und die vor der Brust gefalteten Hinde um unsere
Aufmerksamkeit. Auch ohne direkten Blickkontakt wird vom Betrachter nachdriicklich die »compassio«

eingefordert.

Die Madonna sitzt nicht in, sondern vor der Landschaft und weist keinerlei raumliche Ver-
bindung zum Hintergrund auf, was ihre Isolation noch verdeutlicht. Hinter ihr entwickelt sich zwischen
den an den Réndern weit nach oben gezogenen Berg- und Felsformationen ein weiter Ausblick in
dunklen, vorwiegend braunen, griinlichen und blaulichen Farbtonen. Es sind auch nur die Farben, die

eine Kontinuitdt der Landschaft vorspiegeln.

In der linken Hélfte iiberwiegen ruhige Formen. Ganz auflen eine sonnenbeschienene Steil-
wand in hellen Beigetonen, in halber Hohe des Felsabsatzes ragt ein Baum hoch in den Himmel auf.
Dann turmbewehrte Gebéude — kleine Burgen oder Kirchen — inmitten der Felder, dahinter schweift
der Blick tiber sanfte Hinge zu den Gestaden des Meeres. Die schemenhaften Konturen eines hohen

Gebirges und einer Hafenstadt verlieren sich im Dunst der Ferne. Rechts dagegen dréngt sich hinter

 Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 176 f.
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monumentalen, zerrissenen Felsformationen eine dicht besiedelte Stadt um eine michtige Kathedrale.
Ein angedeuteter Weg schléngelt sich von der Bodenwelle, auf der Maria sitzt, in Serpentinen bis zu
einem »arco naturale« in der Felswand, durch den ein runder Bau — dieser Typ wird normalerweise mit
Salomons Tempel in Jerusalem in Verbindung gebracht — erkennbar ist. Im Hintergrund wird die

Szenerie von einem baumbestandenen, griinen Hiigel begrenzt.

Die Illusion der Tiefe ergibt sich aus der Hintereinanderstaffelung der einzelnen Schichten,
wobei die Raumspriinge durch hervorlugenden Baumbestand noch gedehnt werden, und auf der linken
Seite durch die iiberzeugende Verwendung der Luftperspektive am Horizont. Auffallend ist, dass in
der aufsichtigen Landschaftsbiihne manche Elemente — vor allem die Hauser links — frontal

wiedergegeben werden.

Den Himmel zieren langgezogene Wolken und die Sonne steht rechts oben aulerhalb des
Bildes, wie die hell beleuchtete Wand links beweist. Trotzdem liegen Stadt und Land in eigenartig
diisterem Licht, das erst am Horizont in weiBem Dunst aufthellt. Maria wird in natiirlichem Tageslicht
dargestellt, weist aber — obwohl nicht direkt von der Sonne beschienen — unnatiirlich dunkle Schatten
auf. Diese starken Kontraste verleihen zusammen mit den wie Rahmen an den Seiten hochgezogenen

Felsen der ganzen Szene eine sonderbare Stimmung.

2.1.4 Tradition: Anregungen und zeitgendssische Werke

Das Motiv des Schwertes der »compassio«

So wie Christus am Kreuze mit der Lanze gestochen wurde (Joh 19,34), so durchbohrte das Schwert
Marias Herz angesichts der Leiden ihres Sohnes. Diese Prophezeiung Simeons wurde fiir die mittel-

alterlichen Kommentatoren zu einem Symbol fiir den Schmerz und das Miterleiden der Madonna. **

Obwohl das »gladis compassionis« bereits in der frithen Literatur bekannt war, scheint es in
der Kunst nicht vor dem 13. Jahrhundert auf und erreichte um 1500 den Héhepunkt seiner Populari-
t4t.> Das Schwertmotiv — nur eine von vielen Méglichkeiten, den Gldubigen zur mitleidenden
Verehrung der Passion zu ermahnen — tauchte erstmals wahrscheinlich in Deutschland und zunéichst
meist in Darstellungen der »Kreuzigung« (Abb. 19) auf.® Die Erkenntnis, darin ein Symbol fiir die

»compassio« zu sehen, verdanken wir Hanns Swarzenski, der das Motiv in illuminierten Handschriften

%4 Schuler, zit. Anm. 28, S. 6.

%5 Schuler, zit. Anm. 27, S. 5 f. Im 11. Jahrhundert einigten sich die Theologen iiber die Bedeutung des Schwertes in der
Prophezeiung Simeons als Ausdruck von Marias »compassio«. In diesem Sinne interpretierte es auch Ludolf von Sachsen im
14. Jahrhundert.

66 »Kreuzigunge, codex 1. 2.8°6, fol. 151v, Miinchen, Staatsbibliothek. Nach Schuler diirfte sich in der Miniatur eines
dominikanischen Breviers aus dem Kloster in Hirschthal, Digzese Regensburg, bald nach 1253 entstanden, die fritheste
Darstellung des Schwertes finden, vgl. Schuler, zit. Anm. 28, S. 11 f.
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des 13. Jahrhunderts als Erster mit der Stigmatisierung des HI. Franziskus in Verbindung brachte.”’” Bei
der Miniatur wird Christus am Kreuz links von Maria und Johannes und rechts von Franziskus und
Dominikus flankiert, wobei sich die Darstellung durch die Présentation der Wunden — einerseits die
Stigmata, andererseits das Schwert — auf die Analogie der »compassio« von Franziskus und Maria
konzentriert.”® Zudem hatte das Motiv biblische Legitimation und war durch zeitgendssische Texte gut
bekannt und leicht zu verstehen — man assoziierte es sofort mit physischem Schmerz. So verwundert
es nicht, dass gerade die Mendikantenorden in ihrem Streben nach einer personlicheren Andachtsform
dieses Symbol aufgriffen und als Prediger zu seiner weiteren Verbreitung beitrugen.” Ab dem

15. Jahrhundert, als Maria bereits zu einem eigenstdndigen Objekt der Verehrung geworden war,
tauchen — neben der traditionellen Kreuzigung oder der Pieta — zunehmend Darstellungen der Mater

dolorosa mit einem oder mehreren Schwertern (Abb. 20)”° auf,

Vorbilder und Zeitgenossen

Zu dieser Zeit begann man auch die jeweiligen Schmerzen in Einzelbildern darzustellen und um eine
zentrale Mater dolorosa zu gruppieren. Ein Beispiel aus der Mitte des 15. Jahrhunderts ist ein Holz-
schnitt der »Fiinf Schmerzen der Jungfrau« (Abb. 12) aus Memmingen. Flankiert von je zwei
Episodenbildern, wird Maria in der Zentraltafel mit tiber der Brust verschrankten Handen zu Fiilen
des Gekreuzigten und der Passionswerkzeuge sitzend gezeigt. Von der linken Seite sticht ein Schwert
in ihre Schulter. Gegen Ende des Jahrhunderts greift Albrecht Diirer in seinem »Sieben Schmerzen
Altar«, der vermutlich fiir die Wittenberger Schlosskirche in Auftrag gegeben wurde, ebenfalls auf das
Schmerzsymbol (Abb. 14)"" zuriick. Diesmal ragt das Schwert nach rechts aus der in einer Rundnische
stehenden Mutter Gottes. In Juan de Holandas »Sieben Schmerzen Retabel« (Abb. 16)” in Palencia
wird das Leid der Mater dolorosa hingegen nur durch ihre Korperhaltung — von Gram gebeugt, blickt
sie auf den vor ihr knienden Stifter hinab — und den sie von hinten stiitzenden Johannes ausgedriickt.
Das rote Gewand des Lieblingsjiingers, dessen Hiande trostend iiber Marias Schulter und Kopf
streichen, betont mit seinen ausladenden Draperien den Dreieckscharakter der hochgestellten Tafel. In
der Darstellung der »Sieben Schmerzen« aus Massys’ Werkstatt (Abb. 17) sitzt eine Pieta am FuB3e des

Kreuzes, den ausgestreckten Leichnam ihres Sohnes im Schof3. Mit der Rechten zieht sie die restlichen

" Hanns Swarzenski, Die lateinischen illuminierten Handschriften des 13. Jahrhunderts in den Landern an Rhein, Main und
Donau, Berlin 1936, S. 107, Anm. 1.

%% Schuler, zit. Anm. 27, S. 6 und S. 55.

69 Ebenda, S. 60 und Schuler, zit. Anm. 28, S. 9 f, Anm. 13. Diese Art der Meditation spielte eine zentrale Rolle besonders in
den Schriften von Heinrich Suso, wie auch bei den Nonnen aus rheinischen Klostern. (vgl. P. Dempe, Die Darstellung der
Mater Dolorosa bei Heinrich Seuse. Stoff und Stil, Diss., Berlin 1953).

" »Dreizehn Schmerzen der Madonna« aus Van der bedroffenisse vnde herteleyde Marien, Magdeburg (Johann Grashove),
1486 (vgl. Schuler, zit. Anm. 27, S. 236 ff.).

" Albrecht Diirer, »Maria als Schmerzensmutter«, 109,2—110 cm x 43,6-43,4 cm, Alte Pinakothek, Miinchen (vgl.
Anzelewsky, zit. Anm. 45, S. 132 ff.; Kutschbach, zit. Anm. 45, S. 97 ff.; Goldberg, Heimberg und Schawe, zit. Anm.30,

S. 139 ff).

2 Juan de Holanda, »Schmerzensmutter«, Mitteltafel, 135 x 47 cm, S. Antolin, Palencia (vgl. Schollmeyer, zit. Anm. 37,

S. 306 1.).
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Dornen vom Kopf Christi, ihre Linke hélt sie an die Brust gepresst. Auch hier verdeutlicht wieder ein

nach links gerichtetes Schwert das unvorstellbare Leid.

Fiir seinen Lissabonner Altar wihlte Massys eine isoliert thronende Figur der Mater dolorosa.
Obwohl er die pyramidenféormige Komposition in der Konturlinie beibehielt, 16ste er die Strenge einer
hieratischen Sitzposition durch ein sanftes Drehen aus der Frontalansicht und die unterschiedlich hohe
Beinstellung auf. Auffallend sind in dieser Hinsicht deutliche Analogien zu Diirers »Heiliger Familie
mit der Libelle« (Abb. 21)” und der »Madonna mit der Meerkatze« (Abb. 22)". Der Niirnberger
Meister zeichnete die Kupferstiche um 1495 bzw. 1498 nach seiner Reise nach Italien. Die
tiberzeugende Wiedergabe der Korperlichkeit und der das Ganze unterstreichende Faltenwurf, aber
auch der Lichteinfall legen Massys’ Kenntnis der beiden Stiche nahe. Denkbar wére aber auch ein

direkter Einfluss aus dem Siiden, zum Beispiel aus Leonardos Schule (Abb. 23)”.

Wihrend Massys’ Zeitgenosse Bernard van Orley fur das Triptychon der »Sieben Schmerzen
der Maria« in Besangon (Abb. 24)” die Darstellung des Schwertes mit der am Boden unter dem
Gekreuzigten sitzenden Jungfrau beibehielt, zeigte er in seiner Antwerpener Tafel (Abb. 18) die Figur
der Mutter Gottes ohne Schwert. Von goldenen Strahlen und Wolken umgeben, thront Maria mit
gefalteten Handen aus dem Bild herausblickend. Ihr Oberkorper ist frontal, wobei — wie bei Massys’
Bild — die Beine zur Seite gerichtet und unterschiedlich hoch gestellt werden. Auch Adriaen Isenbrant
kommt in seinem architektonisch konzipierten »Sieben Schmerzen« Bild (Abb. 15) ohne Schwert aus
und ldsst die Jungfrau unter starker Betonung der Dreiecksform auf einem reich verzierten Thron-

sessel trauern.

So wie sich Massys bei der Figurendarstellung am Typus der »Madonna auf der Rasenbank«
orientierte, machte er aus einer »Madonna in der Landschaft« eine »Mater dolorosa in der Land-
schaft«. Die Ausgestaltung der einzelnen Elemente zeigt Verwandtschaft zum Umfeld von Dieric
Bouts und dessen Werkstatt, wo Massys aller Wahrscheinlichkeit nach ja auch seine Ausbildung
erhielt. Das wird einerseits in der Form der zerkliifteten Felsen mit dem kleinen »arco naturale«
(Abb. 25)” deutlich, andererseits findet man auch schon bei der Werkstattarbeit »Johannes der

Téufer« (Abb. 26)" eine Stadtansicht am Horizont, die sich im hellen Blau der Ferne verliert.

3 Albrecht Diirer, »Heilige Familie mit der Libelle«, Kupferstich, 23,7 x 18,6 cm, monogrammiert (vgl. Rainer Schoch, in:
Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk. Kupferstiche, Eisenradierungen und Kaltnadelblétter, Bd. I, Miinchen 2001,
S.29 ff. und Erwin Panofsky, Das Leben und die Kunst Albrecht Diirers, Miinchen 1977, S. 87, 132, 199).

% Albrecht Diirer, »Madonna mit der Meerkatze«, Kupferstich, 18,9 x 12,2 cm, monogrammiert (vgl. Schoch, zit. Anm. 73,
S. 70 ff. und Panofsky, zit. Anm. 73, S. 90 f,, 110).

5 Leonardos Schule, »Madonna mit dem Kind«, 62,6 x 28,1 cm, Pinacoteca Brera, Mailand (vgl. Pietro C. Marani,
Leonardo e i Leonardeschi a Brera, Florenz 1987, S. 199 ff.).

® Bernard van Orley, Altar der »Sieben Schmerzen der Maria«, Musée des Beaux-Arts et d’Archéologie, Besangon (vgl.
Friedldnder, zit. Anm. 51, S. 167).

" Dieric Bouts, »Ecce Agnus Dei, ca. 1460, 53,7 x 41,4 cm, Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Alte Pinakothek,
Miinchen. Zur Datierung vgl. Catheline Périer-D’leteren, Dieric Bouts. The Complete Works, Briissel 2006, Nr. 21, S. 290 ff.
8 Dieric Bouts Werkstatt, »Johannes der Taufer« auf dem linken Fliigel der so genannten »Perlen von Brabant«, ca. 1454-62,
62,6 x 28,1 cm, Bayerische Staatsgemildesammlungen, Alte Pinakothek, Miinchen. Zu Datierung und Zuschreibung vgl. ebenda,
Nr. A2, S. 314 ff.
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Wihrend Bouts jedoch seine Figuren in die Umgebung integriert, bleibt Massys’ Madonna — wie

schon bei Diirers »Heiliger Familie« — eindeutig vor der Landschaft positioniert.

Das oben erwihnte Motiv des »arco naturale« fand bereits in der Antike in vielen Dar-
stellungen mit Odysseus Verwendung und tauchte in der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts
in Norditalien — Mantegnas »Camera degli sposi« und »Parnass«, Carpaccio und Leonardos »Felsen-
madonna« — wieder auf, moglicherweise als Hinweis auf antike Schauplitze.” In den Niederlanden
erschien es erstmals bei Dieric Bouts’ »Ecce Agnus Dei« von ca. 1460 und erlebte im 16. Jahrhundert
als Kennzeichen einer siidlichen Landschaft groBe Beliebtheit.** Allein bei Quentin Massys findet es

sich in neun Werken."!

So wie in der theologischen Entwicklung die Gottesmutter von einer majestitischen Himmels-
konigin zu einer den Gliaubigen als Mediatrix nahe stehenden Figur wurde, so hat auch Massys in der
bildlichen Darstellung Maria zu einem empfindsamen Menschen gemacht. Auch wenn in der Kontur
das majestitisch Erhabene erkennbar bleibt, wird im vom Kiinstler »durchseelten Leib«®** der grenzen-
lose Schmerz einer Mutter deutlich, die ihr Kind verloren hat. Ein Leid, das bereits begann, als sie
ihren Sohn nach altjiidischem Ritus im Tempel darbrachte und der Hohepriester seine diistere

Prophezeiung verkiindete.

" Charles de Tolnay, An Unknown Early Panel by Pieter Brueghel the Elder, in: Burlington Magazine, XCVIII, 1955
(August), S.6-8.

% Broadley, zit. Anm. 1, S. 40.

*!' Robbins, zit. Anm. 20, S. 117 fF.

%2 Friedlinder, zit. Anm. 13, S. 69.
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2.2 Darbringung Jesu im Tempel
(MNAA in Lissabon, 82,5 x 79,5 cm)

2.2.1 Forschungsstand

In seinem Artikel von 1888 {iber die portugiesische Malerei erwahnte Carl Justi die » Darbringung« als

Teil eines Zyklus aus dem Kloster Madre de Deus.*

1929 schrieb Max Friedldnder die Darstellung der »Darbringung im Tempel« Quentin Massys

zu.* Eine Meinung, der sich 1931 auch José de Figueiredo anschloss.*

1975 konstatierte Andrée de Bosque eine im Vergleich zur Zentraltafel generell mindere
Qualitét in der Ausfithrung bei den umgebenden Schmerzensdarstellungen. Im Falle der »Dar-
bringung« unterschied sie aulerdem noch zwischen feineren ménnlichen und einfacher gemalten
weiblichen Figuren, was neben den individuellen Portréts auch in den Proportionen der Kdrper evident

sei.

Larry Silver iibernahm 1984 die Unterscheidung der verschiedenen Hénde in der Arbeit am
»Sieben Schmerzen Altar« von Diane T. Robbins und ordnete die »Darbringung im Tempel« aufgrund

von Ahnlichkeiten zur »Mater dolorosa« ebenfalls der sogenannten »Hand B« zu.*’

In ihrer 2010 abgeschlossenen Untersuchung kommen Annik Born und Maximiliaan
P.J. Martens zu dem Schluss, in der Darstellung eine Beteiligung der Werkstatt — namentlich in den

. 88
Gesichtern der Frauen — zu sehen.

Justi, zit. Anm. 12, S. 147 f.
Friedlander, zit. Anm. 13, S. 54 ff.

de Figueiredo, zit. Anm. 54, S. 17 f.
de Bosque, zit. Anm. 5, S. 144 f.
Silver, zit. Anm. 2, S. 206 f.

Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 162.
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2.2.2 Textquelle

Von den Evangelisten des Neuen Testaments berichtet nur Lukas (Lk 2,22-38) iiber die Darbringung
Christi im Tempel. Zum Zeichen des zwischen Gott und dem jiidischen Volk geschlossenen Bundes
musste die jeweilige Erstgeburt von Tier und Mensch dem Herrn geopfert werden, wobei dem
Menschen nach dem ersten Lebensmonat ein Loskaufsrecht zustand.* Die Textstelle in der Bibel
erwahnt aber noch weitere Begebenheiten dieser Episode. So auch die Purifikation Marias, die dem
Mosaischen Gesetz (Lev 12,1-8) entsprechend, am vierzigsten Tag nach der Geburt stattfand. Aber
auch die »Hypapante, also das Zusammentreffen mit Simeon, der in Jesus den Sohn und gesandten
Heiland Gottes erkannte und Marias Schicksal mit dem Schwert verglich sowie die Begegnung mit der
Prophetin Hanna, die ebenfalls den Messias voraussagte. Weitere Quellen sind das apokryphe Pseudo-
Matthdusevangelium und das Armenische Kindheitsevangelium. Die Beliebtheit der Apokryphen ist
verstdndlich, da sie mit ihren Legenden ein breiteres und weniger gebildetes Publikum ansprechen
konnten. Aulerdem wurden sie von den Predigerorden trotz Haresie als Gegengewicht zu der tiberaus
beliebten — aber aus klerikaler Sicht noch verwerflicheren — romantischen Literatur des 12. und

13. Jahrhunderts stark geférdert. Im Laufe des 13. und 14. Jahrhunderts wird der Einfluss der
ausfiihrlicheren Beschreibungen in der Legenda aurea des Jacobus de Voragine wie auch der

Meditationis vitae Christi von Johannes de Caulibus spiirbar.”

2.2.3 Bildbeschreibung und Analyse

In einem offensichtlich separierten Raum des Tempels haben sich die Mitglieder der Gemeinde um
einen Opfertisch zur Darbringung versammelt. Eine stilistisch nicht eindeutig zuordenbare Aus-
stattung aus zarten Marmorsdulchen und Kassettengesims schmiickt die nischenartigen Erweiterun-
gen des Kultraumes. Durch das MaBwerk einer Holzverkleidung lasst sich ein gotisches Kirchenschiff
erahnen. Die streng auf Symmetrie bedachte Darstellung zeigt im Vordergrund den bildparallel
ausgerichteten Altar, auf méichtigen Marmorbeinen ruhend und mit einer weit herabreichenden und an
der Unterseite fein verzierten, weilen Decke verhiillt. Die kapitellartig auslaufenden Fii3e des Tisches
stehen auf einem ebenfalls weilen Teppich, der sie vom Fliesenboden trennt. Von den Schmalseiten
der Mensa bis in den Hintergrund des Raumes versammelt sich eine dicht gedringte, vielkdpfige
Menschenmenge. Rechts, vom Bildrand leicht angeschnitten, steht der greise Priester Simeon mit
seinem langen Bart und hilt nach byzantinischer Tradition das nackte Kleinkind in seinen — aus
Ehrfurcht — verhiillten Héanden {iber den Altar. Sein kahles Haupt mit dem fein gezeichneten,

faltenreichen Gesicht blickt nachdenklich auf Jesus hinab. Uber einem bodenlangen, grauen Kleid aus

* Buch Exodus Ex 13,2.15; Buch Numeri 18,16 und Buch Leviticus 12,6-8.

% Gertrud Schiller, Darbringung Jesu im Tempel, in: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 1, Giitersloh 1966, S. 100 ff.;
Hans Martin von Erffa, Darbringung Jesu im Tempel, in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. III, Stuttgart 1954,
S. 1057 ff.; Dorothy C. Schorr, The iconographic development of the Presentation in the Temple, in: The Art Bulletin, Vol. 28,
Nr. 1, Mérz 1946, S. 17 ff.
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diinnem Stoff triigt er einen kaselartigen, drmellosen Uberwurf aus schwerem rotem Damast mit
méchtiger floraler und zoomorpher Goldstickerei. In Wadenhohe schlief3it eine schwarze Pelzborte den
Rock ab. Ein breiter, kapuzenartiger Kragen — ebenfalls in Schwarz — verdeckt die Halspartie.
Auffallend ist, dass sich seine leicht vorniiber gebeugte und in den Knien abgefangene Haltung fast
spiegelbildlich bei der ihm gegeniiber angeordneten Person wiederholt wird, was einerseits die ganze
Szene in der horizontalen Ausrichtung wie mit Klammern zusammenhélt, andererseits durch die
dadurch mégliche Isokephalie der Protagonisten auch eine vertikale Geschlossenheit bedingt. Bei der
Figur am linken Bildrand handelt es sich um eine Dienerin in einem eng taillierten, lila Kleid mit
schwarzer, V-formiger Borte und einem um die Hiiften geschlungenen gelben Schal. Ein zart griiner
Umhang mit gestickten Bordiiren und rotem SchlieBband und eine unter dem Kinn fixierte turban-
artige Kopfbedeckung komplettieren ihr kostbares Gewand. Die Rechte entschuldigend erhoben, bietet

sie in der linken Hand ein K6rbchen mit zwei kleinen Tauben dar, das Reinigungsopfer fiir Maria.

Hinter dem Altar und mit Ausnahme der darunter hervorlugenden Fiile von diesem bis zum
Oberkorper verdeckt, steht links, neben der Magd, Maria in ihrem tiblichen goldverbramten, blauen
Mantel gehiillt. Sie hat — wie auch der neben ihr stehende Joseph — die Héande im Gebet gefaltet und
blickt erstaunt fragend auf das Jesuskind. Der Ehemann, in schwarz-rotem Kleid, beugt sich dabei
weiter nach vorne und sto3t fast mit der Prophetin Hanna zusammen, die zwischen ihm und Simeon
stehend, mit beredten Gesten ganz offensichtlich etwas verkiindet. Ein Stirn und Hals verhiillendes
Kopftuch fillt faltenreich auf ihren purpurfarbenen Mantel herab. Einzig der kleine Christus blickt mit
iiber die Brust gelegten Armchen den Betrachter direkt an. Jede sich bietende Liicke zwischen diesen
Protagonisten wird mit weiteren Gesichtern — manchmal nur teilweise, manchmal unnatiirlich verdreht
— gefiillt, was schon Friedlander zu der Aussage veranlasste: »in der Zone des physiognomischen

Ausdrucks wirkt die Tafel iiberlastet, im iibrigen aber etwas leer«’".

Die Komposition ist sehr einfach gehalten. Tiefenrdumlichkeit wird iiberwiegend durch die
Lichtfiihrung in den raumbegrenzenden Nischen und nur sekundir durch die Uberschneidungen der
Figuren simuliert. Perspektivische Verzerrungen an Altar und Teppich fallen optisch kaum ins Gewicht.
Durch die fast in halber Hohe des Bildes positionierte Tischplatte mit dem leeren, weilen Tuch ent-
steht ein wohltuender Kontrast zur iiberfiillten oberen Bildhélfte. Eine weitere, knapp rechts oberhalb des

Betrachters befindliche Lichtquelle beleuchtet die ganze Szenerie gleichméfig.

2.2.4 Tradition: Vorbild und Zeitgenossen

Die élteste erhaltene »Darbringung im Tempel« findet man am Triumphbogen von S. Maria Maggiore in
Rom in einem Mosaik der Kindheitsgeschichte Jesu von 432—440. Eine grofle Verbreitung erlebte

dieses Thema in karolingischer Zeit, also seit dem spdten 8. Jahrhundert.

! Friedlinder, zit. Anm. 13, S. 56.
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Obwohl Stefan Lochners Darstellung von 1447 und Rogier van der Weydens »Columba-Altar«
im 15. Jahrhundert beliebte Vorbilder waren, orientierte sich Massys, weniger im Ganzen als in
einzelnen Motiven, an einem Holzschnitt von Albrecht Diirer aus dem »Marienleben« um 1505
(Abb. 27)”. Im Halbdunkel eines enormen Tempelraumes mit Scheingebilk und mehreren Reihen
kolossaler Sdulen hat sich eine uniibersehbare Menschenmenge an dem erhohten Altartisch
versammelt, um der Zeremonie beizuwohnen. Lassen Sdulen und Architrave bei Diirer noch einen
italienischen Einfluss erkennen,” verwandelt sich die fremde Monumentalarchitektur bei Massys zu
einer gotisch-renaissanceartigen Wanddekoration,” die das exotische Innere eines altjiidischen
Tempels verdeutlicht. Wahrend Diirer die Weite des Raumes betont, reduziert sich Massys’
Darstellung auf das eigentliche Geschehen. Der Altartisch — auffallend sind die gleich gestalteten
Sdulenbeine — wird aus der Schragansicht frontal in den Vordergrund geriickt, die Anordnung der
Protagonisten weitgehend beibehalten — mit einer Ausnahme: Joseph, bei Diirer mit Stock und Hut
gegeniiber von Simeon vor dem Altar stehend, erhélt bei Massys einen Platz zwischen Maria und der
Prophetin Hanna. Joseph riickt damit — in Bezug auf Jesus — an eine prominentere Position als die
Mutter selbst und ist auBlerdem aktiver am Darbringungsopfer beteiligt als die im Gebet versunkene
Madonna. Da beide Darstellungen mehrere Erzahlmomente der Geschichte zusammenfassen —
Prisentation, Purifikation, Hypapante, Prophezeiung — und das Geschehen verdichten, konnen die
Einzelheiten oft nur durch Symbole kenntlich gemacht werden. So ist die im Holzschnitt von einem
Teilnehmer getragene hohe Kerze neben dem Taubenopfer ein zusatzlicher Hinweis auf die Reinigung
Marias’ und als Sinnbild fiir Jesus zu verstehen, dessen Leib als das reine Wachs, dessen Seele als
Docht und dessen Gottheit als Flamme verbildlicht wird.”® Die Kerze aber fehlt bei Massys ebenso wie
die Geldborse, die das Loskaufen des Erstgeborenen anzeigen soll — bei Diirer ungew6hnlicherweise
von der Dienerin getragen. Er hélt sich somit streng an die Textstelle im Alten Testament, die ein

Reinigungsopfer Marias,” jedoch kein Auslosen des Kindes”™ erwihnt.

Nicht nur in der Anordnung, sondern auch in Kérperhaltung und Gestik des vorniiber
gebeugten Simeon und der die Weissagung mit beredten Handbewegungen interpretierenden Hannah
findet man auffallende Ahnlichkeiten, auch wenn die Prophetin nicht so eindringlich wie bei Diirer auf

Maria zeigt. Verschrinkt im Holzschnitt Maria die Arme noch analog zu Simeon, vielleicht in

2 Albrecht Diirer, »Die Darstellung im Tempel«, um 1505, »Marienleben«, 13, Holzschnitt, 20,9 x 29,5 cm,
monogrammiert (vgl. Anna Scherbaum, in: Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk. Holzschnitte und Holzschnittfolgen,
Bd. II, Miinchen 2002, S.256 ff.).

% Ob die antiken Tempel in den Fresken eines Piero della Francesca aus Arezzo oder aber die Druckgrafiken aus dem
Umkreis des Baccio Baldini Vorbilder waren, sei dahingestellt.

o4 Wolfgang Kroénig, Der italienische Einfluss in der flimischen Malerei im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts. Beitrdge zum
Beginn der Renaissance in der Malerei der Niederlande, Wiirzburg 1936, S. 105.

%% Kerzenweihe und Lichterprozession wurden bereits sehr frith mit dem kirchlichen Fest in Verbindung gebracht, was
moglicherweise auf Simeons Worte »ein Licht, zu erleuchten die Heiden« (Lk 2,32) zuriickzufiihren ist (vgl. von Erffa,

zit. Anm. 90, S. 1057 ft.).

% Friederike Tschochner, Darbringung im Tempel, in: Marienlexikon, Bd. II, St. Ottilien 1989, S. 144 ff.

°7 Normalerweise ein Schaf und eine Taube, wenn man das jedoch nicht aufbringen kann, nur zwei kleine Tauben.

*® Nach Mosaischem Gesetz durch fiinf Silbermiinzen.
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Vorahnung ihrer Rolle nach der Kreuzabnahme,” stellt sie Massys betend und in ihr Schicksal

ergeben dar. Gefiihlsregungen werden nur bei Joseph erkennbar.

Diirer schuf durch die »gesichtslose« Figur hinter der Sdule am linken Bildrand eine geniale
Eintrittsmoglichkeit in das Geschehen, konnte sich doch der Betrachter durch diese Anonymitét leicht
mit ihr identifizieren und so »personlich« an der Zeremonie teilnehmen. Auch Massys versuchte die
beiden Realitdten zu verbinden, indem er die Seite des Altares zum Betrachterraum hin frei- und das
Jesuskind den direkten Blickkontakt — eine dem Programm des Polyptychons entsprechende, klare
Aufforderung zum Mitfiihlen — suchen lieB3, jedoch nicht mit demselben Erfolg. Es bleibt immer noch
eine gewisse Distanz zwischen Betrachter- und Darstellungsraum. Diirers Bildraum mit seiner
asymmetrischen Raumordnung und dem Eindruck des zufilligen Einblicks weist die Figuren in ihren
Proportionen iiberzeugend integriert aus und die sich schon aus dem Blickwinkel erkldrende

Isokephalie konnte eine Anregung fiir die strenge Ausrichtung bei Massys geliefert haben.

Ebenfalls in Antwerpen war ein Zeitgenosse Quentin Massys’ téitig, der sogenannte Meister
von Frankfurt, der eine Kopie des heute teilweise verschollenen »Monforte-Altars«'* von Hugo van
der Goes anfertigte. Der rechte Fliigel des Triptychons (Abb. 28)'"' zeigte demnach eine Beschnei-
dungsszene mit einem greisen Hohepriester, dessen Haupt groe Ahnlichkeit mit der Darstellung
Simeons auf Massys’ Tafel aufweist. Es wire also durchaus méglich, dass entweder die Kopie des
Frankfurter Meisters oder aber das Original von Hugo van der Goes selbst eine Vorlage fiir die

Gestaltung des Propheten waren.

In den »Sieben Schmerzen« aus Massys’ Werkstatt wird die Prasentation (Abb. 29) weit-
gehend zur Hypapante abgedndert. Im Bildvordergrund steht Maria betend vor dem greisen Simeon, der
das in Tiicher gewickelte Jesuskind an sich driickt und in seinen Armen wiegt. Hinter einem
angedeuteten Schnitzaltar steht zentral die mit ausladenden Handbewegungen weissagende Hanna. Ein
zwischen ihr und der Madonna erkennbarer Ménnerkopf mit rotem Barett diirfte Joseph darstellen. Am

rechten Bildrand hinter Simeon steht ein weiterer Priester, ein gro3es Buch in seiner Hand haltend.

In Juan de Holandas »Sieben Schmerzen Retabel« (Abb. 30) wird die entsprechende Szene in
einem mittels goldener Mosesstatue gekennzeichnetem Tempel als »Weissagung Simeons« betitelt.'”
Auf seine Ellbogen gestiitzt, lehnt sich der kahlkopfige Greis tiber einen schrég in den Raum
gerichteten Altar mit weiler Decke. Mit bloen Fingern hélt er das nackte Jesuskind, das von der vor

dem Tisch auf einer Stufe stehenden Mutter mit verhiillten Hinden gestiitzt wird. Flankiert wird die

% Scherbaum, zit. Anm. 92, S. 258.

1% Die einzig erhalten gebliebene Mitteltafel des »Monforte-Altares« befindet sich heute in den Staatlichen Museen zu
Berlin, Geméldegalerie. Mehr dazu bei Elisabeth Dhanens, Hugo van der Goes, Antwerpen 1998, S. 187 ff.

%1 Meister von Frankfurt oder Werkstatt, »Beschneidung Christi«, um 1510-15, 161 x 101 cm, vgl. Stephen Hopkins
Goddard, The Master of Frankfurt and his shop (Verhandelingen van de Koninklijke Academie van Belgie, Klasse der
Schone Kunsten, XLV, Nr. 38), Briissel 1984.

192 Juan de Holanda, »Weissagung Simeons«, um 1505, 48 x 37 cm, S. Antolin, Palencia (vgl. Schollmeyer, zit. Anm. 37,
S. 307).
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Darstellung links von Joseph mit dem Taubenkéfig, rechts hingegen von der opulent gekleideten,
gestikulierenden Prophetin. Die Kopfe weiterer Zuschauer sind zwischen den Hauptfiguren

angeordnet.

Formal viel strenger an eine Darbringung hélt sich Bernard van Orley in seiner Tafel mit den
»Sieben Schmerzen der Madonna« in Antwerpen (Abb. 31). Auf einem, den Raum beherrschenden,
schrég in die Tiefe ausgerichteten Opfertisch prasentiert Maria ihren Erstgeborenen. Thr gegeniiber
steht ein Priester in reichverziertem, liturgischem Gewand, die Hande im Gebet gefaltet. Dem langen
grauen Barte nach scheint es Simeon zu sein. Weitere Teilnehmer der in einem, vom nischenreichen

Haupttempel abgeschirmten Bereich stattfindenden Zeremonie sind Hanna, Joseph und eine Dienerin.

Vergleicht man nun die Lissabonner Tafel, fillt vor allem der prominent im Vordergrund an-
geordnete Altartisch auf. Massys gibt damit einen deutlichen Hinweis auf das Passionsopfer Christi.
Folgt die Darstellung der Ereignisse und Figuren noch mehr oder weniger den damals tiblichen Vor-
stellungen, irritiert Maria durch ihre ungewdhnliche Haltung besonders stark. In Demut beugt sie sich

ihrem bevorstehenden Martyrium.
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2.3 Die Ruhe auf der Flucht nach Agypten
(Worcester Art Museum in Massachusetts, USA, 82,6 x 79,5 cm)

2.3.1 Forschungsstand

1888 erwihnte Carl Justi die »Ruhe auf der Flucht«, bezweifelte aber eine eigenhdndige Arbeit

Massys’.'"

1929 vermerkte Max Friedldnder die Darstellung einer »Ruhe auf der Flucht« im Besitz eines
Kunsthindlers in London und ordnete die Entstehung des Bildes »nicht viel spéter als den gro3en
Antwerpener Altar« ein.'™ 1941 prizisierte Edgar P. Richardson dann diesen Zeitraum auf zwischen

1511 und 1515.'%

José de Figueiredo stimmte 1931 beziiglich der Zuschreibung der Meinung Friedlanders zu,
reihte die Darstellung jedoch nicht spéter als 1509 ein, also in eine wenig dokumentierte Schaffens-

periode des Meisters.'®

Diane T. Robbins war 1972 iiberzeugt, die »Ruhe auf der Flucht« sei im Gegensatz zu den

anderen Tafeln des Polyptychons als einzige vollstindig von der Hand des Meisters ausgefiihrt.'"’

Der New Yorker Kunsthistoriker Egbert Haverkamp-Begemann sprach sich 1974 ebenfalls fiir

eine eigenhindige Arbeit Massys’ aus.'®

Andrée de Bosque lobte 1975 die »Ruhe auf der Flucht« als die »feinste Arbeit unter den

narrativen Szenen, schrieb sie jedoch anhand von Untersuchungen iiber die »Madonna mit Engeln«
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Justi, zit. Anm. 12, S. 147 f.

Friedlander, zit. Anm. 13, S. 54 f.

Edgar P. Richardson, Quentin Massys, in: The Art Quarterly IV, 1941, S. 171.

de Figueiredo, zit. Anm. 54, S. 18 f.

Robbins, zit. Anm. 20, S. 96.

Egbert Haverkamp-Begemann, European Paintings in the Collection of the Worcester Art Museum, Worcester 1974,
S. 192.
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in Lissabon — einer Kopie der »Pannwitz Madonna, die Portugalois zugeordnet wird — ebenfalls

Massys’ Lehrling zu.'”

In ihrer Dissertation von 1975 gab Sheila Schwartz eine Entstehung um ca. 1515 an, allerdings
ohne ndhere Erklarung oder Quellenangabe, wobei man aber nicht iibersehen darf, dass es in dieser
Arbeit ganz allgemein um das Thema »Ruhe auf der Flucht« und nicht nur um Quentin Massys’ Werk

110

geht.

In der 1984 erschienenen Monografie liber Quentin Massys schrieb Larry Silver tiber die
»Ruhe auf der Flucht«, sie zeige in Modellierung, Farbgebung und natiirlicher Bewegung stilistische
Ahnlichkeiten zum Antwerpener »Johannes-Altar« und entspriiche damit in der Qualitiit den besten

Arbeiten des Kiinstlers.'"

2.3.2 Textquelle

Der Evangelist Matthdus (Mt 2, 13—18) berichtet nur kurz von der Flucht der Heiligen Familie nach
Agypten. Sie will so dem von Herodes befohlenen »Betlehemitischen Kindermord« entkommen.
Umfassendere Ausschmiickungen dieser Episode finden sich in den Apokryphen wie dem arabischen
Kindheitsevangelium, Kapitel 10—55 und dem im 5. Jahrhundert entstandenen Evangelium des
Pseudo-Matthdus, Kapitel 17-24. Obwohl der lateinische Text bereits im 6. Jahrhundert aufgezeich-
net wurde, tauchten Illustrationen dazu erst im zweiten Viertel des 14. Jahrhunderts in vernikularen
Manuskripten auf. Von den zunéchst als [lluminationen und Untermalungen des Textes konzipierten
Abbildungen schaffte es einzig die »Ruhe auf der Flucht« — schon der »romantischen« Darstellung

einer fiirsorglichen Familie wegen — zu einem eigenstindigen Bildmotiv. ''*

2.3.3 Bildbeschreibung und Analyse

Eingebettet in eine reich gegliederte, nach links ansteigende Felslandschaft, hat sich die Heilige
Familie zur Rast am Wegesrand niedergelassen. Unter den von Stein- und Erdformationen abge-
gliederten Handlungsbiihnen fallt in der Mitte des rechten Bildrandes helles Licht auf das schreckliche
Gemetzel der Schergen des Herodes. Von der im Hintergrund in Bildmitte sich auftiirmenden Festung
eilen weitere Soldaten und Reiter den gewundenen Weg herab, um im als mittelalterliche Stadt
erkennbaren Bethlehem das Blutbad zu vollstrecken. Wie iiberraschend dieser Uberfall geschah, wird

durch die fast idyllische Lage des Ortes am Fluss unterstrichen. Eine halb verfallene Briicke mit
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de Bosque, zit. Anm. 5, S. 145.

Sheila Schwartz, The Iconography oft the Rest on the Flight into Egypt, Diss., New York University 1975, S. 170.
Silver, zit. Anm. 2, S. 60, 206.

Schwartz, zit. Anm. 110, S. 8.
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Wehrturm und palastartige Hauser spiegeln sich ebenso im ruhigen Wasser wie das Azurblau des
Himmels. Uber der Stadt verlieren sich dunkel bewaldete Hiigelketten im Dunst der Ferne. Die
Ruhenden sind ganz im Vordergrund des Bildes angeordnet. Im linken Drittel ganz auf3en sitzt das
Christuskind auf einem sparlich bewachsenen Felsblock, gestiitzt vom rechten Arm Marias, die sich
erschopft an die Bodenerhebung lehnt. Die linke Hand der Gottesmutter zupft an dem {iber ihre Brust
herabhéngenden Zipfel ihres Kopftuches. Die Bildmitte dominiert ein flirsorglicher Joseph in auf-
fallend rotem Mantel. In Schrittstellung hinter Maria auf einen Wanderstock gestiitzt, reicht er mit
seiner rechten Hand dem mit einem Strahlennimbus geschmiickten Kind einen kleinen Apfel aus
einem aufgeklappten Korb am unteren Bildrand. Sowohl Maria als auch Joseph haben einen zarten
Heiligenschein und auf ihren Wangen glénzen noch die Tridnen des Kummers und des Schreckens.
Spielerisch streckt das Kind seinen linken Arm aus, die wie unschuldig tibereinandergelegten Fiile mit
den gespreizten Zehen waren jedoch Motive, mit denen Kiinstler auf die spitere Kreuzigung
anspielten. Im rechten Drittel erkennt man hinter einer grasbewachsenen Bodenwelle eine Senke, in
der ein Esel an einen abgestorbenen Stamm angebunden ist. Das am rechten Bildrand angeschnittene
Tier steht bildparallel zur Mitte und hat den gesenkten Kopf zum Betrachter hin gewendet, um nach
frischen Krautern zu suchen. Sattel und Reisesack wurden noch nicht abgenommen und verweisen
nochmals eindringlich auf die eilige Flucht. Hinter Jesus und Maria windet sich ein Weg durch die steil
ansteigende, schroffe Gebirgslandschaft hinauf zu griinen Almen und Wéldern. Zwei Personen und ein

Hund steigen aus der Hohe herab.'”

Bereits auf den ersten Blick fallt auf, dass Massys ganz bewusst eine erste kurze Ruhepause
im hochdramatischen Fluchtgeschehen darstellen wollte. Die Heilige Familie lagert nicht friedlich im
Zentrum einer paradiesischen Landschaft, es gibt noch keine offensichtlichen Hinweise auf die erst im
weiteren Verlauf der Vertreibung geschehenden Wunder. Der Meister hat die Figurengruppe aus der
Mitte geriickt, um im rechten Drittel des Bildes den Blick auf den tragischen Grund fiir die Flucht

freizugeben. Alle Einzelheiten weisen auf das knappe Entkommen hin.

Die Komposition wird durch eine von links nach rechts abfallende Diagonale bestimmt, die das
Bild in zwei Dreiecke teilt. Die gesamte Szenerie besteht aus einzelnen, bithnenartigen Handlungs-
rdumen, die versetzt oder hintereinander geschichtet angeordnet sind. Auffallend ist der in-
konsequente Wechsel in der perspektivischen Darstellung. Einen gewissen Zusammenhalt ergibt die

Wiederholung der Konturlinie der Protagonisten in den dahinter liegenden Berg- und Felsformationen.

Die Natur wirkt durch die verwendeten warmen Braun- und Gelbtone zwar nicht wie ein
idyllischer Garten, aber auch nicht bedrohlich. Intensives Griin findet sich nur in den hoch gelegenen
Wiesen und Weiden. Die wenigen erkennbar ausgefiihrten Pflanzendarstellungen beschrinken sich im

Grunde auf die Bodenwelle vor dem Esel, zeichnen sich dafiir aber durch eine detailverliebte

13 Haverkamp schlief3t die Moglichkeit nicht aus, dass es sich bei diesen Figuren um Anspielungen an die wilden Tiere und
Réuber der Apokryphen handelt. Vgl. Haverkamp, zit. Anm. 108, S. 191.
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Genauigkeit aus. Neben Grésern und Lowenzahn ist auch ein gewohnliches Stiefmiitterchen auszu-
machen, das in der christlichen Ikonografie als Symbol fiir die schmerzhafte Andacht {iber die Passion
Christi steht.'"* Die Felsen im linken Bilddreieck sind dicht bewachsen und iiberwiegend dunkel
gehalten. Daher springt der kahle, fast weile Felsengrund des Burgberges umso deutlicher ins Auge.

Beide Landschaftsformationen werden durch das Motiv des »arco naturale« belebt.

Von allen Tafeln des »Sieben Schmerzen Retabels« weist dieses Bild, obwohl auch hier
Massys’ charakteristischer schichtenhafter Aufbau klar erkennbar bleibt, den iiberzeugendsten
Versuch einer Verrdumlichung auf, und das ist vor allem der Figur des Hl. Joseph zu verdanken.
Durch die Schrittstellung Bewegung simulierend und durch seine Koérperhaltung schrig zur Bildebene
wird Tiefe angedeutet. Am linken Bildrand wird diese Betonung durch die beinahe spiegelverkehrte
Haltung des Jesuskindes abgefangen und auf den gemeinsamen Schnittpunkt — also Maria — geleitet.
Die Uberschneidung des linken Armes von Christus und des rechten Armes von Joseph vor der
Gottesmutter verleihen der Figurengruppe zuséatzliche Tiefe. Ansatzweise ldsst Massys einen Freiraum

um die Figuren, also eine Isolierung im Bouts’schen Sinne,'" erkennen.

FlieBende Faltenkonfigurationen umspielen Maria und das Kind. Obwohl bis in die ver-
schatteten Partien gebrochene Farben verwendet und so starke Kontraste verhindert werden, fiihrt die
weiche Modellierung des Gewandes zu einer iiberzeugenden Akzentuierung der Korperhaltung. Die
Verbundenheit zwischen Mutter und Kind wird durch eine korrespondierende Farbgebung — die
gleichen hellen Hauttdne, die goldfarbenen Haare und die Ubereinstimmung im Gewandstoff — und
das scheinbare innere Leuchten der Personen unterstrichen. Gleichzeitig verleiht der Kiinstler so den
hellen Partien der rechten Bildhélfte — Kindermord und Burg — ein Gegengewicht. Auch der leicht
nach vorne gebeugte Joseph hat eine realistische Korperlichkeit, doch der auffallend rote Umhang
wirkt etwas flach. Nur durch die kréftige Farbgebung wird die Figur einerseits optisch hervorgehoben
und der Heiligen Familie zugeordnet, andererseits ziehen das Rot und die vertikale Betonung —
Wanderstab und der senkrecht herabfallende Mantel — wie ein Magnet immer wieder den Blick des
Betrachters ins Zentrum des Bildes. Was Massys bewogen haben mag, dem HI. Joseph eine derart
prominente Stellung in der Bildkomposition einzurdumen, l4sst sich nur vermuten. Nach einem
Bericht des Worcester Museum of Art stellte man im Zuge der Restaurierung fest, dass die Tafel an
der linken Seite angeschnitten wurde, was eine mogliche Erkldrung fiir die ungew6hnliche
Positionierung Josephs sein konnte. ''® Plausibler — auch im Hinblick auf iibereinstimmende Formate

der sieben Schmerzensdarstellungen — scheint mir allerdings die Ansicht von Sheila Schwartz, die von

"4 Stiefmiitterchen (lat. viola tricolor), vgl. F.O. Biittner: Sehen — verstehen — erleben. Besondere Redaktionen narrativer

Ikonographie im Stundengebetbuch, in: Seren Kaspersen & Ulla Haastrup, Images of cult and devotion. Function and
Reception of Christian Images in Medieval and Post-Medieval Europe, Museum Tusculanum Press, University of
Copenhagen 2004, S. 128.

5" 0Otto Picht, Die Altniederlédndische Malerei: Von Rogier van der Weyden bis Gerard David, Miinchen 1994, S. 112.

116 B¢ handelt sich um einen anonymen Bericht des Worcester Museum of Art, der mir freundlicherweise von Kate Dalton,
Curatorial Assistant, zur Verfligung gestellt wurde. Die Restaurierungsarbeiten wurden vor der Briigger Ausstellung »Jan van
Eyck und seine Zeit, Flamische Meister und der Siiden, 1430—1530« in 2002 ausgefiihrt.
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einer bewussten Stellung des Heiligen im Zentrum ausgeht. Sie verweist auf die Entstehung des
Bildmotives der »Ruhe auf der Flucht« als probate Biihne fiir Josephs Rolle als »nutritoris domini«.'"’

Dafiir wiirde auch der aufgeklappte Korb mit Apfeln und Broten am unteren Bildrand sprechen.

Vielleicht hat die aufkommende Verehrung des HI. Joseph dazu gefiihrt, dass sich Quentin
Massys in der Wahl der Motive fiir den »Sieben Schmerzen Altar« gegen die herkémmliche »Flucht
nach Agypten« und fiir die »Ruhe auf der Flucht« entschied.'"

2.3.4 Tradition: Anregungen und Abhebung den Zeitgenossen gegentber

In der Literatur wird oft der »eklektische Stil« Quentin Massys’ hervorgehoben.'"” Aber gerade bei
seiner »Ruhe auf der Flucht« sehen wir zu diesem Thema eine neue Interpretation, deren Einzigartigkeit
Friedrich Winkler zu folgender Aussage veranlasste: »Im Vergleich mit den wenig abwechslungs-
reichen Gestaltungen dieses Kreises sind die Akzente bei Massys mit jener genialen Freiziigigkeit neu
gesetzt, die einem scheinbar klassischen Typus plotzlich etwas vollig Neues und Ebenbiirtiges zur
Seite stellt ... Massys’ Ausdeutung der Ruhe auf der Flucht ist und bleibt vollig isoliert in der

niederlindischen Malerei.«'*

Anders als das Motiv der »Flucht nach Agypten, das auf eine lange Tradition zuriickgreifen
konnte, gab es nur wenige Beispiele mit der Darstellung der »Ruhe auf der Flucht«. Wie Erwin
Panofsky im Zusammenhang mit einer flimischen Miniatur aus dem friihen 15. Jahrhundert meinte,
ein »frithes und zu dieser Zeit ziemlich isoliertes Beispiel eines Themas, das Gerard David und

Joachim Patinir spéter bevorzugen sollten.« '*!

Laut Sheila Schwartz tauchen die ersten Darstellungen einer »Ruhe auf der Flucht« im
zweiten Viertel des 14. Jahrhunderts in illuminierten Mauskripten auf, allerdings noch nicht als
autonome narrative Szenen.'”> Der Grabower Altar der Petri-Kirche in Hamburg von Meister Bertram
von 1379-83 (Abb. 32) représentiert das Autkommen des Themas in der monumentalen Kunst, stellt
also einen wichtigen Schritt in der ikonografischen Entwicklung auBerhalb der Handschriften dar.'>
Mit Beginn des 16. Jahrhunderts erfuhr die »Ruhe auf der Flucht« groBBe Beliebtheit und konnte schon

unabhéngig von der Zugehorigkeit zu einem Zyklus iiber die Kindheit Christi als eigenstdndiges Motiv
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Schwartz, zit. Anm. 110, S. 119 f.

Ebenda, S. 119 f.

Richardson, zit. Anm. 105, S. 163 und Ludwig von Baldass, Gotik und Renaissance im Werke des Quinten Metsys, in:
Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien VII, 1933, S. 141.

120 Eriedrich Winkler, Quinten Massys’ Ruhe auf der Flucht, in: Pantheon VI, 1930, S. 345.

2! Erwin Panofsky, Die Altniederldndische Malerei, K6ln 2001 (Nachdruck der Originalausgabe, Harvard University,
Cambridge, Massachusetts, 1953), S. 85, Fig. 188. Es handelt sich um eine Miniatur in einem Stundenbuch der Walters Art
Gallery zu Baltimore, Ms 211, fol 155v, von ca. 1425.

22 Schwartz, zit. Anm. 110, S. 6.

123 Meister Bertram, »Ruhe auf der Flucht«, 50 x 83 cm, Kunsthalle, Hamburg. Vgl. ebenda, S. 42 ff.
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wiedergegeben werden.'* Abgesehen von den Kulten um Joseph und die Heilige Familie scheint auch
die Entwicklung der Landschaftsmalerei eine entscheidende Rolle fiir die Popularitit der Darstellung
der »Ruhe auf der Flucht« gespielt zu haben,'” da diese, wie Dietrich Schubert schreibt, ebenso wie
auch die »Flucht nach Agypten« selbst oder »Hieronymus in der Wiiste« erst mit der »breiten

Schilderung des Landschaftlichen« in ihrer Vollkommenheit dargestellt werden konnte. '*°

Der Bildtypus der »Ruhe auf der Flucht« entwickelte sich in der deutschen und nieder-
landischen Kunst vermutlich aus der Darstellung der »Madonna mit Kind vor einer Landschaft«.
Wie auch bei der »Heiligen Familie in der Landschaft« wird das Thema allein durch Hinzufiigen
bestimmter Elemente wie der Figur des HI. Joseph, Wanderstab, Korb und Esel abgewandelt.'*’ Nach
Art der »Madonna humilitatis« platzierte Massys die Gottesmutter nicht auf einem Thron, sondern auf
eine unsichtbare Landschaftsstufe. Auch die gewohnlich frontale, majestétische Korperhaltung wird in
Richtung einer erschopften, sich an die Felsen schmiegenden Frauendarstellung abgewandelt. Soweit
deckt sich dies auch mit einer von Susan Ross konstatierten Sdkularisierung des Madonnenbildes
gegen Ende des 15. Jahrhunderts als Folge einer Entwicklung der psychologischen Funktion Marias
zum Symbol.'* Massys ging aber noch weiter: Er setzte das Kind nicht wie bei traditionellen
Marienbildern auf den Schof3 der Mutter, sondern an ihrer Seite direkt auf die Felsen — eine zumindest
im niederldndisch-flimischen Raum fiir diese Zeit sehr ungewdhnliche Darstellung. Jesus bildet so die
linke Spitze einer Dreieckskomposition, die nach rechts mit dem HI. Joseph abschlief3t und den
dynamischen Bildaufbau entscheidend beeinflusst. Moglicherweise lieferte Dieric Bouts »Madonna
mit dem Kind« (Abb. 33)'* aus der National Gallery in London eine entscheidende Anregung: Im
Verhiltnis der Figuren zueinander dhnlich, gibt Maria dem auf einer Fensterbank sitzenden Kind die
Brust, eine Geste, die Massys mit der Spitze des Kopftuches abéndert. Es wire aber ebenso ein
Einfluss aus der Lombardei denkbar: vergleichbare Darstellungen finden sich zum Beispiel bei

130

Leonardo da Vincis »Felsengrottenmadonna« (Abb. 34),”" aber auch unter seinen Zeichenskizzen oder

131

in der »Jungfrau mit der Waage« (Abb. 35) " von einem Maildnder Maler aus Leonardos Schule.

24 Libuge Jirsak, Lucas Cranach d. A. zwischen Kronach und Wittenberg. Uberlegungen zu einigen Tafelgemilden seiner

Friihzeit unter Beriicksichtigung des graphischen (Euvres, Dipl. Arb., Wien 2004, S. 132.

12 Schwartz, zit. Anm. 110, S. 89.

126 Dietrich Schubert, Die Gemilde des Braunschweiger Monogrammisten. Ein Beitrag zur Geschichte der niederlédndischen
Malerei des 16. Jahrhunderts, Koéln 1970, S. 21.

127 Elga Lanc, Die religiosen Bilder des Joos van Cleve, Diss., Wien 1972, S. 51.

128 Susan Ross, Gerard David Models for Motherhood, in: Rutgers Art Review, 17, New Jersey 1998 (vgl. Maryan W.
Ainsworth, Gerard David: Purity of Vision in an Age of Transition, New York 1998, S. 308, Anm. 118).

129 Dieric Bouts, »Maria mit dem Kind«, 38,8 x 29 cm, National Gallery, London. Nach der dendrochronologischen
Untersuchung und stilistischen Analyse féllt die Datierung des Bildes zwischen 1454 und 1461, also friiher als die generell
akzeptierte Datierung von 1465 (vgl. Périer-D’leteren, zit. Anm. 77, S. 138).

139 1 eonardo da Vinci, »Madonna in der Felsengrotte«, 1483—85, Louvre, Paris. Mehr dazu bei C. Pedretti, A Study in
Chronology and Style, London 1973, S. 55 ff.; J. Wassermann, Leonardo da Vinci, New York 1975, S. 80; Pietro C. Marani,
Leonardo. Catalogo completo, Florenz 1989, S. 55 ff.; Kenneth Clark, Leonardo da Vinci, Harmondsworth/New York 1988,
S. 201 ff.

B! Maildnder Maler, »La Vierge aux balances«, Louvre, Paris (vgl. Wilhelm Suida, Leonardo und sein Kreis, Miinchen
1929, S. 169, 226).
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132

Zumindest das Motiv der spielenden Kinder von seinem Studienblatt (Abb. 36) “* war nachweislich

bekannt, haben es doch sowohl Massys als auch Joos van Cleve in ihren Werken abgewandelt.

Interessanterweise findet sich im (Euvre Albrecht Diirers keine Darstellung einer »Ruhe auf
der Flucht«, die eindeutig als solche zu interpretieren ist.'”” Allerdings beschiftigte er sich mit der
»Flucht nach Agypten« und sehr hiufig mit dem Thema der Heiligen Familie in verschiedenen Aus-
fiihrungen, wie zum Beispiel die »Heilige Familie mit den drei Hasen« (Abb. 37)"**, um 1498, oder die

»Heilige Familie mit Engeln unter einem Baum« (Abb. 38)'*

, moglicherweise vor 1500. Bei diesen
Werken kommt dem HI. Joseph keine zentrale Position im Bildaufbau zu, dennoch steht er in un-
mittelbarer Ndhe von Maria und dem Kind im Vordergrund. Im ersten Beispiel befindet er sich
innerhalb des »hortus conclusus« und wird nur durch die Rasenbank von den anderen getrennt,
dahinter entfaltet sich eine weite Landschaft. Im zweiten scheint er bereits vollkommen in die Gruppe
integriert zu sein. Solche Arbeiten kdnnten eine Anregung fiir Massys geliefert haben, die Figur

Josephs und seine Rolle als »nutritoris domini« besonders zu betonen.

Sheila Schwartz verweist auf die seit dem spaten 14. Jahrhundert zunehmende Verehrung des
HI. Joseph als Inbegriff von Hingabe und Bescheidenheit. Als selbstlosen Schutzherrn der Heiligen
Familie wiirdigte ihn Papst Sixtus IV. 1479 mit einem eigenen Feiertag im liturgischen Kalender und
bereits 1490 erschien das erste Traktat iiber das Leben des Heiligen in den Nieder-landen."*® Neben
dieser Rolle stieg seine Bedeutung als »nutritoris domini«, dem gottlichen Erndhrer, weiter an, die sich
auch in den bildlichen Darstellungen von Christi Geburt und Epiphanie — allerdings ohne
durchgreifenden Erfolg — widerspiegelte."”” Diese Verehrung bestand das ganze 15. Jahrhundert
hindurch, wurde jedoch erst zu Beginn des 16. Jahrhunderts offiziell mit der Darstellung einer »Ruhe
auf der Flucht« in Zusammenhang gebracht: der Holzschnitt — die Titelseite eines Officiums, das dem
Festtag des HI. Joseph als »nutritor Christi« gewidmet wurde — ist 1504 in Stra3burg verdffentlicht

worden (Abb. 39). Eine traditionelle Darstellung der »Flucht« konnte die anwachsende Popularitdt des

132 1 eonardo da Vinci, Studienblatt, Konigliche Bibliothek, Windsor (vgl. Kenneth Clark und Carlo Pedretti, The Drawings

of Leonardo da Vinci in the Collection of Her Majesty the Queen at Windsor Castle, Vol. I, London 1968 (Nachdruck der
Erstausgabe London 1935), S. 107 f.

133 Schwartz, zit. Anm. 110, S. 112, Anm. 59. Aus der »Marienleben« Holzschnittfolge, die zwischen 1501 und 1511 entstand,
stellte Diirer den »Aufenthalt der Hl. Familie in Agypten« um 1502 dar, (»Marienleben« 15. Figur, 29,5 x 21 cm, B 90), der
frither als »Ruhe auf der Flucht« bezeichnet wurde, aber wegen zu wenig entsprechenden Details nicht als solche zu
identifizieren ist.

134 Albrecht Diirer, »HI. Familie mit den drei Hasen«, um 1498, Holzschnitt, 39,5 x 28,5 cm; B 102 (vgl. Rainer Schoch, in:
Albrecht Diirer. Das graphische Werk. Holzschnitte und Holzschnittfolgen, Bd. II, Miinchen 2002, S. 56 ff. und Panofsky,
zit. Anm. 73, S. 65 und 68).

135 Albrecht Diirer, »H1. Familie mit Engeln unter einem Baum«, Federzeichnung mit spéteren Wei3héhungen und grauer
Lavierung, 28,1 x 18,1 cm, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Berlin, KdZ 67. W 187; unten
wird es von fremder Hand falsch datiert (1516). Mehr dazu bei Fedja Anzelewsky und Hans Mielke, Albrecht Diirer.
Kritischer Katalog der Zeichnungen, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Berlin 1984, S. 27 f.

136 Zum Traktat »Historie van den heiligen Joseph« der Briider vom Gemeinsamen Leben vgl. Maryan W. Ainsworth, From
van Eyck to Brueghel: Early Netherlandish Painting in The Metropolitan Museum of Art, New York 1998, S. 248.

137 Schwartz, zit. Anm. 110, S. 58. Zur Rolle Josephs als »nutritor domini« und den Interpretationen der Forscher dazu, wie
auch der Verehrung der Hl. Familie, vgl. ebenda, S. 58—63 und 94-106. Der eigentliche Kult des HI. Joseph begann in
theologischen Zirkeln bereits im 12. Jahrhundert. Bernard von Clairvaux diirfte mit seinem »Missus est« eine wichtige Rolle
zu seiner Verbreitung gespielt haben, v.a. unter den franziskanischen Theologen des 13. und 14. Jahrhunderts. (vgl. ebenda,
S. 46).
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Heiligen nicht in ausreichendem Mafle zum Ausdruck bringen, da seine Funktion als Versorger nicht
zum Thema passte — normalerweise verlangt Flucht ja eine Bewegung und es geht nicht um die
Ernihrung. *® Daher lag die Ubertragung dieser Rolle Josephs auf die »Ruhe« nahe. AuBerdem konnte
er bei diesem Bildtypus — dank der kompositorischen Affinitit zur Heiligen Familie — eine zentrale

Position im Bilde als Patriarch einnehmen.'®

Edgar P. Richardson sprach von Massys’ »Ruhe auf der Flucht« als einem von Gegensitzen
erfiillten Bild. Dies mache sich sowohl in der Landschaft — hier die kraftvollen, steilen Felsen mit der
Burganlage, dort die kleine, fast idyllische Stadt — und in der ruhigen, nur mit wenigen, einfach
gezeichneten Elementen aufgelockerten unmittelbaren Néahe der Figuren, wie auch in diesen selbst —
einerseits Schmerz und Leid, andererseits Spiel mit dem Apfel — bemerkbar. Er sah darin die Reaktion
einer sensiblen Kiinstlerpersonlichkeit auf die Verdnderungen und Spannungen beim Wechsel vom
15. zum 16. Jahrhundert.'* Zu bedenken ist aber auch, dass eines der Ziele in der Entwicklung der
Landschaftsmalerei die moglichst umfassende Abbildung der sichtbaren Umwelt war. Die konsequente
Verbindung all dieser Elemente fiihrte schlieBlich zu Patinirs »Weltlandschaft«. Und wie man bei

1 entstanden um 1480, eindrucksvoll sehen

Geertgen tot Sint Jans »Johannes in der Wiiste« (Abb. 40)
kann, vermag Landschaft die Stimmung der Protagonisten subtil zu unterstreichen. So auch bei Massys:
All die Gegensitzlichkeiten in der Darstellung bringen den Schmerz und die Sorgen der jungen Mutter
nur noch starker zum Ausdruck. Gerade die scheinbare Widerspriichlichkeit steigert die Dramatik

enorm.

Die einzelnen Bausteine zur Konstruktion der Landschaft entsprechen bei Massys im Typus
ganz den gingigen Motiven der altniederldndischen Malerei zu dieser Zeit. So findet man dhnlich
idyllische Stadtansichten mit sich im Wasser spiegelnden Briicken und Tiirmen ebenso bei Memlings
»Jungfrau und Kind mit Engeln und Stiftern« (Abb. 41)'#, fast idente Felsgebilde zum Beispiel auch

bei dem Albert van Ouwater zugeschriebenen »Johannes der Taufer« (Abb. 42)'®.

Die Auseinandersetzung mit der Frage nach den Wurzeln des landschaftlichen Stiles Quentin
Massys’ fithrt uns zu den Werken Dieric Bouts und dessen Werkstatt. Wo, wie von den Forschern
allgemein angenommen, Massys seine Ausbildung erhielt — nicht bei Dieric Bouts, der ja 1475 starb;
Massys war damals erst etwa zehn Jahre alt —, sondern bei seinem Sohn Albrecht. Leider kann diese

Annahme nicht dokumentarisch belegt werden. Massys hatte aber sicherlich die Moglichkeit, Werke

"% Ebenda, S. 511, 119 f.

139 Ebenda, S. 94 f.

140 Richardson, zit. Anm. 105, S. 163 f.

4 Geertgen tot Sint Jans, »Johannes in der Wiiste«, Staatliche Museen PreuBlischer Kulturbesitz, Berlin. Mehr dazu bei Max
J. Friedlander, Die Altniederldndische Malerei, Geertgen van Haarlem und Hieronymus Bosch, Vol. V, Berlin 1927,

S. 24 ff. und Picht, zit. Anm. 115, S. 223 ff.

2 Hans Memling, »Jungfrau und Kind mit Engeln und Stiftern«, ca. 1478, National Gallery, London (vgl. Dirk De Vos,
Hans Memling. The Complete Works, London 1994, S. 170 ft.).

143" Albert van Ouwater zugeschrieben, »Johannes der Tédufer«, Capilla Real, Granada. Vgl. Albert Chatelet, Early Dutch
Painting. Painting in the northern Netherlands in the fifteenth century, Lausanne 1988, S. 70 und 210.
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des Meisters vor Ort zu sehen, wie den »Erasmus-Altar« und den »Sakraments-Altar« — beide in
St. Peter —, die »Gerechtigkeitsbilder« vom Rathaus und noch andere Werke, von denen man nicht

mehr genau weil}, ob sie noch in Lowen waren oder nicht.

Auch wenn Ludwig Baldass eine ideologische Verwandtschaft zu Dieric Bouts bestreitet,'**

lasst sich doch eine kompositorische Ankniipfung im Hinblick auf die Aufteilung der Landschaft in

Handlungsbiihnen zur Tafel mit der »Mannalese« (Abb. 43) aus dem »Sakramentsaltar«'* erkennen.

Wihrend Bouts fiir den Eindruck eines Kontinuums sorgt, sei es durch die Figurenperspektive,
sei es durch die schrig in die Tiefe angelegten Hiigelkonturen, arbeitet Massys viel starker mit Raum-
spriingen und Flachenschichten. So ist nicht klar erkennbar, ob hinter dem kleinen Hiigel im Vorder-
grund der Weg weitergeht, da er durch die Figur des Esels verdeckt wird. Bouts hingegen zeigt
deutlich einen Weg, der um den Hiigel herum in den Mittelgrund fithrt. Massys’ Bemiithungen zur
Verrdumlichung beschrinken sich in ihrer Wirkung nur innerhalb der einzelnen Landschaftsparzellen,

nicht jedoch im Sinne eines Ganzen.

Bei beiden Malern ist die Landschaft zu einem wesentlichen Bestandteil des Bildes geworden,
doch trotz Detail- und Formenreichtum zeigt sich Massys beziiglich des Verhéltnisses zwischen Figur
und Landschaft im Grunde immer noch sehr stark der Tradition eines Rogier van der Weyden
verhaftet. Wo Bouts durch den raffinierten und konsequenten Einsatz der Farben eine harmonische
Abstimmung der Elemente und letztendlich eine Einheit erzielt, hdlt Massys am Dualismus zwischen
Figuren und Landschaft fest. Vom Vordergrund bis zu den Felsformationen im Hintergrund verwendet
er den gleichen braunen Farbton, von dem sich die kréftig bunten Gestalten deutlich abheben. Im
direkten Vergleich mit der »Mannalese« bleibt den Protagonisten — schon auch durch ihre Grée und
Position — nur wenig Handlungsraum in die Tiefe. Im Hinblick auf den Gesamteindruck findet Massys
allerdings eine souverdne Losung: Der Wechsel zwischen aufsichtigem Raum und vorderansichtigen
Figuren, hintereinander geschichtet und von Felsen eingerahmt, erzeugt im Auge des Betrachters eine

Spannung, die wiederum den Eindruck von Tiefe vermittelt.

Sucht man nach einem eigensténdigen Konzept bei Massys, sind die Werke seiner Zeit-
genossen Gerard David und Lucas van Leyden zu demselben Thema besonders aufschlussreich.
Gerard David hat mehrere Bilder zur »Ruhe auf der Flucht« gemalt und diese immer nur geringfiigig
abgewandelt. Das Hauptmotiv — die frontal hieratisch thronende Madonna mit dem Kind — behielt er
hingegen in allen Darstellungen bei. Massys kannte mit groer Wahrscheinlichkeit die Werke Davids,

ist doch zum einen die geografische Distanz zwischen Antwerpen und Briigge nicht grof3, zum

144 Ludwig von Baldass, Die Niederlandische Landschaftsmalerei von Patinir bis Brueghel, in: Jahrbuch der

Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses XXXIV, Graz 1918, S. 112. Man darf aber nicht vergessen,
dass Baldass 1918 die »Ruhe auf der Flucht« noch nicht kannte.

145 Der »Sakramentsaltar« ist 1468 vollendet worden und war fiir St. Peter in Lowen bestimmt, wo er bis 1707 blieb (vgl.
Périer-D’leteren, zit. Anm. 77, S. 38). Eine ausfiihrliche Analyse zum »Sakramentsaltar« findet man bei Picht, zit. Anm.
115, S. 100 ff.
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anderen war David selbst seit 1515 nachweislich in Antwerpen als Meister registriert. Friihere
Kontakte kdnnen daher nicht ausgeschlossen werden. Dafiir spricht nach Larry Silver auch die
auffallende Ahnlichkeit mancher Details.'*® Bestes Beispiel dafiir ist Davids Modell des Weidenkorbes
aus seiner »Ruhe auf der Flucht nach Agypten« von 1500—1505 in der National Gallery of Art in
Washington (Abb. 44) und der »Geburt Christ mit den Heiligen Hieronymus und Leonhard und den
Stiftern« von ca. 1501-1515 aus dem Metropolitan Museum of Art in New York (Abb. 45), der sich
auch spiter noch bei Joos van Cleve und Patinir wiederfindet.'*’ Als weiteren Hinweis fiihrt Silver die
Armbhaltung Marias und die iibereinandergeschlagenen Beine von Jesus in Davids »Ruhe auf der
Flucht« von ca. 1510-1515 (Abb. 46), ebenfalls im Metropolitan Museum in New York, an. Dabei
habe Massys die Stellung der Hand bis ins Detail {ibernommen, allerdings ohne die verdanderte
Position des Kindes zu beriicksichtigen, was zu einem anatomisch nicht korrekten Ergebnis fiihrte,
gerade so, als wiirde der Arm nicht zum Korper der Mutter gehdren. Hélt bei Gerard David die
Madonna ihre entbl6Bte Brust, ldsst Massys sie in einer korrespondierenden Bewegung zur Spitze
ihres Kopftuches greifen. Silver interpretiert diesen Gestus ebenfalls als Motiv des Stillens, nur mit
dem Unterschied, dass der Kiinstler im Sinne von Bescheidenheit und Anstand es hier nicht so offen
zeigen wollte.'*® Allerdings findet man dieselbe Motivvariation mit dem Kopftuch — seitenverkehrt —
in der » Anbetung der Konige« (Abb. 47) aus dem »Marienleben-Altar« von Dieric Bouts, heute im
Prado in Madrid. Dass sich auch die gekreuzten Beine und der stiitzende Arm in den traditionellen
altniederlandischen Marienbildern mit Kind finden, weicht Silvers als zwingend nahegelegte
Ubernahme der Motive von Davids Darstellungen etwas auf. Vielleicht waren die diversen Vorbilder

ja auch nur eine zusétzliche Inspiration auf der Suche nach einer eigenstindigen Losung.

Gerard David unterstreicht die Ruhe in seiner New Yorker Darstellung auch durch die bild-
liche Komposition. So befindet sich die frontal dargestellte Madonna genau auf der Mittelachse des
Bildes und nimmt durch den am Boden sich verbreiternden Mantel die Form einer Pyramide ein, was
wiederum den symmetrischen bzw. ruhigen Charakter verstérkt. Dies entspricht, auch in Bezug auf die
GroBe, voll der Funktion der Tafel als Andachtsbild.'* Massys’ Ziele waren ganz anderer Natur, war
seine Tafel ja auch nur eine unter acht. Einem Altarbild entsprechend arrangierte er auch seine
Figuren. Die Heilige Familie wird dem Beschauer so nah gebracht, dass nur die Felsblocke an der
linken Seite die Rdume zu trennen scheinen. Der Schwerpunkt ist nicht narrativ, sondern emotional.
So dynamisch und ausdrucksstark wie moglich will er vor allem — dem Hauptthema des Polyptychons
entsprechend — den Schmerz der Protagonisten zum Ausdruck bringen und so den Betrachter
empathisch ansprechen. Und um die Dramatik zu steigern, wihlt er als Hintergrundszene nicht die
»Flucht nach Agypten«, sondern den Kindermord. Trauer und Triinen zeigen sich noch auf den

Gesichtern von Maria und Joseph, sind sie doch dem Massaker gerade noch entkommen.

146
147
148
149

Silver, zit. Anm. 2, S. 206.

Zu den Datierungen der Werke vgl. Ainsworth, zit. Anm. 128, S. 211 und 246.
Silver, zit. Anm. 2, S. 58 und 206.

Ainsworth, zit. Anm. 128, S. 245, Anm. 89.
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Massys’ individuelle Interpretation wird auch daran deutlich, dass er den Apfel — traditionell
ein Sinnbild fiir die Errettung der Menschheit von der Erbsiinde durch den neuen Adam'*’ — dem
Erloser nicht wie iiblich durch die Gottesmutter, sondern durch Joseph dem Erloser reichen ldsst.
Damit schafft er es im Gegensatz zu Davids Washingtoner Darstellung, die noch ganz in der Tradition
von Hans Memlings Pariser Tafel von ca. 147580 (Abb. 48)"' verhaftet ist und Joseph im
Hintergrund beim Pfliicken zeigt, dessen Funktion als Néhrvater zu betonen, ihn zugleich in den
Mittelpunkt der Szene zu setzen und vollkommen mit Maria und Jesus zu vereinen. Eine komposi-
torische Losung, die Lucas van Leyden schon ca. 1508 in seinem Kupferstich desselben Themas
(Abb. 49)'** gewihlt hatte. Auch er positioniert die Heilige Familie — tiefenrdumlich iiberzeugender
als Massys — in den Vordergrund und setzt Joseph neben der das Kind stillenden Madonna auf den
Boden, allerdings durch einen Weidenkorb optisch von ihr getrennt. Seiner Rolle als »nutritor«
entsprechend, reicht er in einer symbolischen Geste eine Birne hiniiber und stellt damit eine Ver-
bindung zu der in sich geschlossenen Einheit von Mutter und Kind her. Massys ging einen Schritt

weiter, ordnet den trennenden Korb am unteren Bildrand an und l4sst Jesus mit Joseph interagieren.

Bei der Entwicklung der »Ruhe auf der Flucht« lassen sich allein an der Position des Joseph
zwei Tendenzen unterscheiden. In der von Memling hergeleiteten Tradition bleibt der Heilige als
Randfigur weitgehend im Hintergrund. Diese Art der Darstellung finden wir bei Gerard David und
in Folge auch bei Joachim Patinir (Abb. 50)"** und Joos van Cleve (Abb. 51)'**. Beim Meister der
Madonna von Covarrubias (Abb. 52)" riickt Joseph niher in den Vordergrund und beginnt mit Maria
und dem Kind eine Einheit zu bilden. Ist er beim Nachfolger von Rogier van der Weyden (Abb. 53)"°
noch durch Baum und Esel deutlich abgegrenzt, reduziert sich die Trennung bei Lucas van Leyden auf
einen kleinen Proviantkorb, um schlieBlich bei Massys zu einem rdumlich verwobenen und inter-
agierenden Ganzen zu verschmelzen. Wahrend Patinir und van Cleve die Personen zunehmend in die

Umgebung integrieren, verbleiben die Darstellungen van Leydens und Massys’ im Genre der

Figurenbilder, auch wenn die Landschaft eine wichtige Rolle einnimmt.

"% Ebenda, S. 248; Ainsworth, zit. Anm. 136, S. 310; Schwartz, zit. Anm. 110, S. 92.

! Hans Memling, Triptychon mit der »Ruhe auf der Flucht nach Agyptenc, ca. 147580, Louvre, Paris (vgl. De Vos, zit.
Anm. 142, S. 186 ft.).

152 1 ucas van Leyden, »Ruhe auf der Flucht nach Agypten«, um 1508, Kupferstich, 16 x 14 cm, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Berlin. Mehr dazu bei Ellen S. Jacobowitz und Stephanie Loeb Stepanek, The
Prints of Lucas van Leyden and His Contemporaries, Ausst. Kat., National Gallery of Art Washington, Washington 1983,
44f.
133 Joachim Patinir, »Ruhe auf der Flucht nach Agypten, ca. 1518-20, Museo Nacional del Prado, Madrid. Mehr dazu bei
Pilar Silva Maroto, in: Patinir, Ausst. Kat., Prado, Madrid 2007, Nr. 5, S. 182 ff.

15 Joos van Cleve, »Ruhe auf der Flucht nach Agypten, ca. 1516—18, Musées Royaux des Beaux Arts de Belgique,
Briissel. Mehr dazu bei Lanc, zit. Anm. 127, S. 47 ff.; John Oliver Hand, Joos van Cleve. The Complete Paintings, New
Haven und London 2004, S. 40 f., 120 und Ausst. Kat.: Joos van Cleve. Leonardo des Nordens, Stuttgart 2011, S. 170.

155 Meister der Madonna von Covarrubias, »Ruhe auf der Flucht nach Agypten, ca. 1440, Stidel Museum, Frankfurt/Main.
In diesem frithen Beispiel betont der Kiinstler — frither wurde das Werk einem Schwibischer Meister aus dem Ulmer
Umkreis, nach neuesten Forschungen (vgl. Bodo Brinkmann und Stephan Kemperdick, Deutsche Gemélde im Stiddel, 1300-
1500, Mainz 2002, S. 226 ff.) jedoch dem Meister der Madonna von Covarrubias zugeordnet — die Bedeutung des HI. Joseph,
indem er ihn — allerdings hinter Maria und mit dem Riicken zu ihr — in das Zentrum der Darstellung riickte.

156 Nachfolger von Rogier van der Weyden, »Ruhe auf der Flucht nach Agypten«, Art Gallery and Museum, Burrell
Collection, Glasgow (vgl. De Vos, zit. Anm. 142, S. 347).
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In der Literatur wird oft der Einfluss Gerard Davids und Hieronymus Boschs auf die Land-
schaften Joachim Patinirs diskutiert. Erst Robbins wies auch auf die Bedeutung Massys’ hin, die sie

15
7 zu Massys’

mit der kompositorischen Ahnlichkeit von Patinirs »Flucht nach Agypten« (Abb. 54)
»Ruhe auf der Flucht« begriindete.'”® So wenig iiber die frithen Lebensjahre Patinirs bekannt ist, sicher
ist, dass die beiden regen Kontakt und zeitweise auch zusammen gearbeitet hatten, ja dass Massys
spater auch als Vormund der Tochter Patinirs fungierte. In der oben erwahnten Tafel in Madrid fligte
Patinir diverse apokryphe Wunder in seine ausgreifenden Phantasielandschaften ein. Ein Riickgriff,
den Schwartz mit der zu dieser Zeit noch geringen Nachfrage nach reinen Landschaften begriindete. '
Aber genau dieser Uberblick iiber die Landschaft, die generelle Sicht der Objekte und die kleinen, der
Natur untergeordneten Protagonisten machen den Unterschied zu Massys deutlich. Wie Winkler
schrieb: »In der noblen, etwas fragilen Bildung der Gestalten und in der subtilen Malweise weist das

Bild nach riickwirts. Massys war mehr ein Vollender als ein neuen Zielen zugewandter Maler trotz der

. . . 1
iiberraschend modern anmutenden Fassung dieses Bildes.«'®

157 Joachim Patinir, »Flucht nach Agyptene, 1516—17, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen. Mehr dazu bei

Lizet Klaassen, in: Patinir, Ausst. Kat., Prado, Madrid 2007, Nr. 3, S. 170 ff.

158 Robbins, zit. Anm. 20, S. 26. Sowohl die Autorin wie auch Robert Koch reihten das Bild vor 1515 ein (vgl. Robert Koch,
Joachim Patinir, Princeton, New Jersey 1968, S. 22 f.). Neuerdings vermuteten Selina Blasco und Maximiliaan P. J. Martens
aufgrund stilistischer Ubereinstimmungen mit Patinirs »Landschaft mit dem Heiligen Hieronymus« im Prado, eine Datierung
um 151617 (vgl. Documentos y fuentes bibliograficas relativas a Joachim Patinir, in: Patinir, Ausst. Kat., Prado, Madrid
2007, S. 363 ff.).

%% Schwartz, zit. Anm. 110, S. 122 ff.

' Winkler, zit. Anm. 120, S. 345.
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2.4 Der zwoélfjahrige Jesus im Tempel
(MNAA in Lissabon, 62,5 x 80,5 cm)

2.4.1 Forschungsstand

Carl Justi bezeichnete 1888 die Darstellung »Der zwolfjahrige Jesus im Tempel« als eine der Perlen
der Ausstellung von 1882. Aufgrund einer Bemerkung von José de Vasconcellos iiber portugiesische
Mitarbeiter in der Werkstatt von Quentin Massys vermutete er eine Arbeit von Eduardo Portugalois,

da er die Hand des Meisters dezidiert ausschloss.'®!

Anhand von charakteristischen Stilmerkmalen schitzte José de Figuereido die Tafel 1931 als

eine vor 1509 entstandene Arbeit Quentin Massys’ ein.'®

1975 verneint Andreé¢ de Bosque eine eigenhindige Arbeit Massys’, betont aber die grof3e

Ausgewogenheit in der Darstellung.'®

Abgesehen von den Figuren von Maria und Joseph weisen fiir Larry Silver die subtile
Modellierung, die reiche Farbgebung und ein natiirliches Bewegungsgefiihl starke Parallelen zum

»Johannesaltar« von Massys auf.'®*

Im Katalog Casa Perfeitissima von 2010 gestehen Annick Born und Maximiliaan

P. J. Martens dem Meister personlich bestenfalls kleine, aber entscheidende Korrekturen zu.'®

161
162
163
164
165

Justi, zit. Anm. 12, S. 147 f.

de Figueiredo, zit. Anm. 54, S. 17 ff.

de Bosque, zit. Anm. 5, S. 144.

Silver, zit. Anm. 2, S. 206.

Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 158 f.
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2.4.2 Textquelle

Das Lukasevangelium (Lk 2, 46—49) und das apokryphe Thomasevangelium (Th 19,2) erzdhlen die
Geschichte vom Vermissen des Jesusknaben auf dem Heimweg von Passahfest. Nach drei Tagen
panischer Suche fanden Maria und Joseph ihn im Tempel inmitten der Schriftgelehrten. In seiner
Dissertation weist Peter Landesmann auf die Wichtigkeit der Ausschmiickungen des Thomas-
evangeliums hin, durch die Jesus bei der bildlichen Wiedergabe in den Mittelpunkt der Darstellung

geriickt wurde. '

2.4.3 Bildbeschreibung und Analyse

Die besorgten Eltern entdecken das verschollene Kind in einem durch hohe, hélzerne Wénde ab-
gegrenzten Bereich des Tempels.'”” Uber der Vertifelung erkennt man im fahlen Licht gotischer
Glasfenster ein von Seitenkapellen flankiertes Holzportal. Die raumliche Wirkung des Sakralraumes
wird weniger durch Kontraste, als durch ein raffiniertes Spiel von Architektur und Beleuchtung
akzentuiert. Der Lichteinfall im Zentrum des Geschehens erfolgt allerdings von rechts vorne und
spiegelt sich in einer dunklen, glinzenden Marmorséule, die leicht rechts der zentralen Achse das
Bildfeld teilt. Oben endet sie in einem reich dekorierten Kapitell, unten in zwei umrundenden Stufen.
Auf dem obersten Absatz steht der bloBfiifige Jesus in einem auberginefarbenen Kleidchen und zahlt an
den gespreizten Fingern der rechten Hand seine Argumente auf. Im Kontrapost an die Sdule gelehnt,
bildet er nicht nur das inhaltliche, sondern auch das formale Zentrum der Darstellung. Der nach vorne

offene Kreis der Schriftgelehrten ermoglicht dem Betrachter die Teilnahme am Geschehen.

Bei den im Hintergrund eintretenden Eltern spiegelt sich nur auf dem Gesicht des Joseph
Erstaunen, Maria betrachtet ihren Sohn eher mit einem nach innen gekehrten Blick. Der Verlust ihres
Kindes, die verzweifelte, dreitdgige Suche und seine Aussage iiber das »Haus des Vaters« gelten als
schmerzhafte Erlebnisse Mariens. Auf der anderen Seite zdhlt die Erleichterung iiber das Auffinden im

Tempel aber auch zu ihren Sieben Freuden.

Zu beiden Seiten von Jesus sind jeweils drei Hohepriester dargestellt. Links sitzen sie schrig
eng hintereinander, beginnend im Vordergrund mit einem etwas korpulenten Mann mit rotem Mantel
und pelzverbramter, schwarzer Kopfbedeckung. Seine Darstellung in strengem Profil erinnerte

Reynaldo dos Santos an den »Alten Mann« im Museum Jacquemart-André in Paris (Abb. 55),'® der

1% Peter Landesmann, Der zwolfjahrige Jesus im Tempel. Der Einfluss theologischer und geistesgeschichtlicher Tendenzen

sowie geschichtlicher Ereignisse auf die Darstellung, Diss., Wien 2007, S. 5. und S. 6, Anm. 1.

17" Gertrude Schiller, Zwolfjahriger Jesu im Tempel, in: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 1, Giitersloh 1966,

S. 134 f.

168 Quentin Massys, »Alter Mann, 48 x 37 cm, Musée Jacquemart André, Paris. Mehr dazu bei Friedldnder, zit. Anm. 13,
S. 43 f. und Silver, zit. Anm. 2, S. 140 f., 170 ff., 233 f.
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1 Fiir das oft mit der »Alten Frau« in

nach der Inschrift 1513 von Quentin Massys gemalt worden war.
der National Gallery in London, deren Vorlage eine Zeichnung Leonardo da Vincis war, in
Verbindung gebrachte Bild sucht die Forschung bislang vergeblich nach einem Vorbild oder einer
Identifizierung. Wie gewisse Gesichtsziige nahe legen, konnte der Unbekannte zumindest vom Typ

her durchaus als Anregung gedient haben.

Seine reservierte Haltung und vorsichtige Gestik'™ deuten auf einen lebhaften Disput mit dem
Knaben. Die anderen Schriftgelehrten — sie alle tragen, halten oder blittern in einem Buch als Zeichen
ihrer Weisheit — sind entweder tief in Gedanken versunken oder lauschen gebannt dem Streitgespréch.
Beeindruckend ist die feine Zeichnung der Gesichter und ihre aussagekréftige Mimik. Obwohl der
Schwerpunkt auf der Belehrung der Weisen liegt, hat Massys die innere Dramatik des Geschehens auf

sehr subtile und ausgewogene Weise zum Ausdruck gebracht.

Eine glaubhafte Tiefenrdumlichkeit erzielt Massys auf zweifache Weise. Einerseits durch
seine bevorzugte Anordnung in Schichten, andererseits durch die versetzte Staffelung der drei
Gelehrten links, die wie die vorkragenden Kulissen eines Theaters einen weiten Raum suggerieren.
Unterstiitzt wird dieser Eindruck auch durch die hell erleuchtete, zweistufige Sdulenbasis, die es dem
Jiingling auch ermoglicht, gleichsam auf Augenhdhe mit den Rechtskundigen zu kommunizieren.'”
Auf der rechten Seite verzichtet Massys bewusst auf ein Schlieflen der Szene, was schon im Sinne der

Symmetrie naheliegend gewesen wire, und schafft so viel Freiraum zwischen den Personen.

Entsprechend dem Licht im Innenraum fehlt eine starke Kontrastwirkung, vielmehr verwendet
Massys Abstufungen der Grundfarben in verschiedener Intensitdt. Die Gefahr von Flachenhaftigkeit
wird durch feine Modellierungen vermieden, wie man besonders bei den Faltenskonfigurationen
bemerken kann. Die Reduktion auf nur wenige Grundfarben sorgt auch fiir einen harmonischen

Zusammenbhalt des Bildes.

169 Reynaldo dos Santos bestétigte seine Datierungsannahme fiir die Tafel in der Zeit zwischen 1510 und 1512 durch den

Vergleich des Mannes auf der linken Seite vorne mit dem der Tafel »Ein alter Mann« des Museums Jacquemart-André in
Paris. Vgl. dos Santos, zit. Anm. 7, S. 6.

170" Gabriele Groschner (Hg.), Zu den bekanntesten und gingigsten Gesten, in: Beredte Hénde. Die Bedeutung von Gesten in
der Kunst des 16. Jahrhunderts bis zur Gegenwart, Ausst. Kat., Residenzgalerie, Salzburg 2004, S. 70-95.

! Die Darstellung von Jesus entspricht genau den Anleitungen in da Vincis Traktat iiber die Malerei: »... wenn er
iiberzeugen mochte, miissen alle seine Gesten entsprechend sein; wenn er anhand verschiedener Griinde etwas erkléren
mochte, dann soll er mit den beiden ersten Fingern der rechten Hand einen Finger der linken Hand nehmen, wobei er die zwei
kleineren Finger abgewickelt 1dsst; das Gesicht soll er dem Volk zuwenden, den Mund offen haben, so dass es aussiceht, als
wiirde er sprechen ...« (vgl. André Chastel, Leonardo da Vinci. Sdmtliche Gemélde und die Schriften zur Malerei, Miinchen
1990, S. 308).
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2.4.4 Tradition: Anregungen und zeitgendssische Werke

Inhaltlich und kompositorisch unterscheidet sich Massys’ Werkstattarbeit deutlich von der Lissabonner
Tafel. Im Medaillon »Zwolfjahriger Jesus unter den Schriftgelehrten« (Abb. 56) sitzt der Knabe genau in
der Mittelachse auf einem frontal gezeigten, mit einem roten Ehrentuch geschmiickten Lehrstuhl vier
Schriftgelehrten gegeniiber. Durch die hohere Platzierung und die vier Stufen wird eine groBere
Distanz zwischen Jesus und den anderen Protagonisten zum Ausdruck gebracht. Die Symmetrie wird
durch die V-férmige Anordnung der schréig hintereinander sitzenden Gelehrten unterstrichen. Links,
ganz in den Hintergrund gedréngt und auBlerhalb des Blickfeldes von Jesus, sind Maria und Joseph vor
einer Tiiroffnung sichtbar. In der Komposition entspricht die Darstellung der gingigen Bildtradition'”,

der schon Diirer in seinem »Sieben Schmerzen Altar« in Dresden folgte (Abb. 57) '”.

Anders wiederum Jan Joest in seinem Werk fiir die Pfarrkirche St. Nicolai in Kalkar
(Abb. 58) '™. Das Hochaltarretabel, eine Auftragsarbeit fiir die Liebfrauenbruderschaft, schildert auf der
Werktagsseite die Vita Jesu und entstand 1505—1508.'" Im Zentrum des Bildes steht Jesus auf der
untersten Stufe einer machtigen, mit Vorhdngen geschmiickten Kathedra vor dem obersten Hohepriester,
wird jedoch im Profil gezeigt und somit — nach Schollmeyer — als noch nicht erwachsen

176 Dem alten Mann im Lehrstuhl, der verwundert in einem Buch blittert, sicht ein anderer

interpretiert.
skeptisch iiber die Schulter. Drei weitere Figuren, teilweise in sehr exotischen Gewéndern, stehen und
sitzen vor dieser Szene und schlielen sie zum Betrachter hin ab. Unter einem noch zum Tempel
gehorigen Doppelbogen, aber hinter einer Balustrade, sicht man Joseph und Maria. Dieses Schema des
zu FiiBBen der Kathedra mit dem &ltesten Gelehrten stehenden Jesus findet sich im niederlédndisch-
flimischen Raum im 16. Jahrhundert hdufig und wird deshalb auch als niederlédndischer Typus

bezeichnet.'”’

Im Altar von Juan de Holanda in Palencia findet die Tempelszene (Abb. 59)'”® in einem

dunklen Raum mit hochgestellten Fenstern statt, wobei schon durch die Schréagstellung der Ansicht die
Dynamik unglaublich gesteigert wird. Uberraschend ist die Position des Jesusknaben: Vom

einfallenden Licht nur gestreift, steht er, fast verloren, unter einem in seiner Korperachse ausge-

172 Laut Schiller beginnt ab dem 12. Jahrhundert die Verbreitung jenes Bildtypus, wo Jesus, auf einer hohen Kathedra

sitzend, vor den in einem geschlossenen oder nach vorne offenen Halbkreis versammelten Schriftgelehrten dargestellt wird
(vgl. Schiller, zit. Anm. 167, S. 134 f.; Scherbaum, zit. Anm. 92, S. 265 f.). Man findet solche Beispiele um 1170 im »Hortus
deliciarum« und 1350 bei Giotto in der Arena Kapelle in Padua.

173 Albrecht Diirer, »Zwolfjahriger Jesus im Tempel«, 62,5 x 45 cm, Geméldegalerie Alte Meister, Dresden (vgl.
Anzelewsky, zit. Anm. 45, S. 132 ff.).

174 Jan Joest, »Der zwolfjdhrige Jesus bei den Schriftgelehrten«, Hochaltarretabel, Werktagsseite, St. Nicolai, Kalkar. Mehr
dazu bei Schollmeyer, zit. Anm. 37, S. 118 ff.

' Ebenda, S. 42 ff.

"7 Ebenda, S 118.

77 Volker Osteneck, Zwolfjghriger Jesus im Tempel, in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 4,
Rom/Freiburg/Basel/Wien 1972, S 587.

'8 Juan de Holanda, »Zwolfjahriger Jesus bei den Schriftgelehrten«, 48 x 37 cm, S. Antolin, Palencia (vgl. Schollmeyer,
zit. Anm. 37, S. 310).
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richteten Lesepult. Die durch die Handhaltung angedeuteten Belehrungen scheinen von den anderen
gar nicht wirklich wahrgenommen zu werden. Gestenreich sind sie untereinander in eine lebhafte
Diskussion vertieft. Ist der Knabe fiir einen Zwdlfjéhrigen eigentlich zu klein proportioniert, iiberragt
hingegen das hinter — man kann auch sagen, aus ihm — aufragende Pult die Gelehrten. Dabei konnte es

sich um eine interessante Abwandlung des Sdulenmotives handeln.

In frithen Darstellungen wurde der junge Jesus — ob auf einer Kathedra oder auf einem
mehrstufigen Podest sitzend — weit liber den Gelehrten positioniert, wobei sein Kopf bis an die Decke
des Sakralraumes reicht oder dieser zumindest sehr nahe kommt (Abb. 60) '”*. Es ist dies eine bildliche
Anspielung auf Christus als alles iiberragendes Haupt der Kirche, heifit es in den Epheserbriefen doch:
»Sie ist sein Leib und wird von ihm erfiillt.« (Eph 1, 22 f.) Auf den alten jiidischen Fundamenten will
Christus einen neuen Tempel — die christliche Kirche — errichten. Seine tragende Rolle wird dabei
mitunter durch Gewdlberippen symbolisiert, die scheinbar seinem Kopf entspringen, seine Figur
sozusagen einer Sdule gleichgestellt. Unter dem Einfluss der Renaissance verdnderte sich diese

Darstellungsform, die Aussage an sich sollte jedoch nicht modifiziert werden.'® Eine Alternative war

181 182

die Verlegung der Figur Christi vor eine Sdule.”” Abgesehen von verschiedenen Kopien (Abb. 61)
aus dem spéten 16. Jahrhundert, die auf eine nicht ndher bekannte Darstellung von Hieronymus Bosch
zuriickgehen sollen, findet man das Motiv »Jesus vor der Sdule« im Norden zuerst im »Sieben
Schmerzen Retabel« des Quentin Massys und im Siiden in einem Bild des Benvenuto Tisi, genannt
Garofalo, um 1550 (Abb. 62) ™. Ob dieses Bildmotiv einem dieser Kiinstler, einem heute
verschollenen Vorbild oder aber einer Beschreibung in einem populdren theologischen Traktat
zuzuschreiben ist, lasst sich heute ebenso wenig bestimmen wie der Kulturkreis seines Ursprungs.
Dass der Sdule mehr als nur eine kiinstlerische Bedeutung zukam, unterstreicht Landesmann mit
seinem Hinweis auf eine im Petersdom existierende antike Marmorséule, die so genannte »Santa«, an

die sich der Legende nach Jesus bei seinem Disput im Tempel Salomons gelehnt haben soll. '**

Als Beispiele fiir die Gleichstellung von Jesus mit einer Sdule seien eine Grafik des Soester
Meisters, um 1410, im Landesmuseum zu Miinster (Abb. 63) und ein Kupferstich des Meisters der

Berliner Passion, um 1460 (Abb. 64) genannt. Der Soester Meister stellt Jesus auf einem Altar sitzend

17 Heilsspiegel, Holzschnitt (Anton Sorg), Augsburg, 1476 (vgl. Landesmann, zit. Anm. 166, S. 113 ff.).

""" Ebenda, S. 113.

'8! | andesmann beruft sich auf folgende Verse des Neuen Testaments zu dem Vergleich Jesus mit dem Tempel: Joh 2,

19 ff.: »Jesus antwortete ihnen: Reiflt diesen Tempel nieder, in drei Tagen werde ich ihn wieder aufrichten. Da sagten die
Juden: Sechsundvierzig Jahre wurde an diesem Tempel gebaut, und du willst ihn in drei Tagen wieder aufrichten? Er aber
meinte den Tempel seines Leibes.« Vgl. ebenda, S. 113 f.

182 Nachfolger von Hieronymus Bosch, »Jesus unter den Schriftgelehrten«, um 1545 oder spéter, 75 x 60 cm, Privatbesitz.
Vgl. Jos Koldeweig, Paul Vandenbroeck und Bernard Vermet, Hieronymus Bosch. Das Gesamtwerk, Ausst. Kat., Rotterdam
2001, S. 55.

83 Benvenuto Tisi, »Zwolfjdhriger Jesus im Tempel, 50 x 34 cm, Galleria Sabauda, Turin. Mehr zu diesem Maler und
seinen Werken, vgl. Tatiana Kustodieva und Mauro Lucco, Garofalo. Pittore della Ferrara Estense, Ausst. Kat., Mailand 2008
und Anna Maria Fioravanti Baraldi, Il Garofalo. Benvenuto Tisi. Pittore (c. 1476 — 1559), Rimini 1993.

'8 Fine Inschrift von 1438 auf der von Kardinal Orsini angebrachten Marmorbriistung erwéhnt diese Legende.

Vgl. Landesmann, zit. Anm. 166, S. 116 f., Abb. 118 und Enrico Mauceri, Colonne tortili cosi dette del Tempio di Salomon,
in: L’ Arte 1898, S. 377.
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dar, wobei im Scheitelpunkt eine Sdule mit Gewdlberippen erkennbar ist, die als Hauptstiitze einen
baldachinartigen Aufbau trigt, der die gesamte Bildkomposition einrahmt. Der Kupferstich wiederum ist
ein Exemplar jener ab 1450 am Niederrhein und in den Niederlanden massenweise produzierten
Vorlagen, die vor allem zur Illustration von Stunden- und Gebetsbiichern benutzt wurden.'®* Er zeigt
Jesus auf einer mehrstufigen Kathedra thronend, von den auf Bénken sitzenden Schriftgelehrten
umgeben. Ansatzlos entspringen aus seinem nimbusgeschmiickten Haupt Gewdlbegrate, die die Decke
des runden Tempelraumes stiitzen. In der weiteren Entwicklung dieses Schemas biifite die Saule

zunehmend ihre architektonische Funktion ein und wurde zu einem rein illustrativen Symbol.

Bernard van Orley widmete sich dem Thema der »Sieben Schmerzen der Madonna« mehr-
fach. Auf dem Bild im Koninklijk Museum voor Schone Kunsten in Antwerpen (Abb. 65)'* findet
sich unter den sieben die Muttergottes umrahmenden Tondi eine Szene mit dem »Zwolfjahrigen Jesus
unter den Schriftgelehrten«, die weitgehend der Komposition bei Massys entspricht. Auch hier handelt
es sich um eine Disputatio, in der Jesus vor einer Sdule stehend die Argumente an den Fingern
aufzahlt. Auffallend ist, dass Orley bei gleicher Anordnung wesentlich tiberzeugender mit der

Raumtiefe umgeht.

Sowohl in der Frontalansicht als auch in dem ihm geldufigen Schichtaufbau zur Wiedergabe
von Raumtiefe zeigt sich Massys’ Darstellung noch stark der mittelalterlichen Tradition verhaftet.
Durch die Interpretation des Tempels als gotisches Kirchenschiff und die eher konservative Auswahl
der Gewénder fiir die Hohepriester verweist er auf die Gegenwart des Betrachters. In der Interpreta-
tion des Geschehens folgt er allerdings nicht der herkdmmlichen, die Weisheit Jesu betonenden
Lehrrede, sondern der freieren Form der Diskussion. Ob das vielleicht erstmals auftauchende Motiv
eines — gemdl den Idealen der Renaissance — richtig proportionierten Jesus vor eine Marmorsiule auf
eine Erfindung Massys oder aber auf dltere Vorbilder zuriickgeht, 14sst sich nach dem heutigen Stand

der Forschung nicht beantworten.

185
186

Landesmann, zit. Anm. 166, S. 138.
Ein in der Galleria Colonna in Rom aufbewahrter Altar der »Sieben Schmerzen und Sieben Freuden der Madonna« weist
eine idente Darstellung der Tempelszene auf.
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2.5  Kreuztragung Christi
(MNAA in Lissabon, 82,5 x 82,5 cm)

2.5.1 Forschungsstand

Ebenso wie Andrée de Bosque 1975 konnte auch Larry Silver 1984 keine Charakteristika Massys’ in

der Malweise der Kreuztragung erkennen, glaubte aber dennoch an ein Konzept des Meisters.'*’

Die von Annick Born und Maximiliaan P. J. Martens 2008 durchgefiihrten technischen Unter-
suchungen und Vergleiche zum »Johannesaltar« ergaben, dass auch bei der Kreuztragung der
urspriinglich festgelegte Entwurf nicht wesentlich verdandert wurde. Aulerdem verwiesen die beiden
Forscher auf bestimmte Merkmale — beispielsweise das Gesicht des Christus oder die karikaturhaften

Peiniger —, die, unabhédngig von einer eigenhidndigen Ausfiihrung, fiir ein »Marken-produkt« Massys

sprachen.'®®

2.5.2 Textquelle

Berichte iiber die Kreuztragung Christi finden sich in allen vier Evangelien (Mt 27, 31-32; Mk 15, 20—
21; Joh 19, 16—17 und Lk 23, 26-32). Aber mit Ausnahme des Lukasevangeliums wird keine grofie
Aufmerksamkeit auf dieses Ereignis gerichtet und die Episode nur als Ubergang und Weg zum

Eigentlichen, der Kreuzigung selbst, behandelt.'®

Nach Johannes musste Jesus das Kreuz allein tragen, doch die anderen Evangelien berichten
auch, dass die Soldaten, als sie Jesus aus der Stadt herausfiihrten, auf Simon von Kyrene trafen und

diesen zwangen, die Last fiir Christus zu schleppen.

187
188
189

de Bosque, zit. Anm. 5, S. 144 und Silver, zit. Anm. 2, S. 207.

Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 157 ff.

Barbara Wilk, Die Darstellung der Kreuztragung Christi und verwandter Szenen bis um 1300, Diss., Tiibingen 1969,
S. 6 ff. Hier findet man eine ausfiihrliche Interpretation verschiedener Texte — manche werden in dieser Arbeit nicht
ausgefiihrt — sowie Hinweise zur Rolle Simons.
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Nur der Evangelist Lukas erwéhnt eine Volksmenge und die anwesenden Frauen. Dies war flir

die mittelalterliche Entwicklung der Darstellung zu einer vielfigurigen Szene wichtig.

Auch das apokryphe Nikodemusevangelium schildert ausfiihrlich das Geschehen am Kreuz-
weg und die Begegnung zwischen Maria und ihren Begleitern mit Christus und schafft so, wie Barbara
Wilk meint, eine »Synthese zwischen den verschiedenen Evangelienversionen«.'* Theologische
Traktate versuchten die Reaktionen der Mutter beim Anblick ihres leidenden Sohnes zu ergriinden und
auch in die bildliche Darstellung wurden verschiedene Motive wie der gemeinsame Gang von Maria
und Johannes zum Kalvarienberg, Marias Ohnmacht, der Versuch der Vertreibung der Frauen oder die

191
Beobachtung aus der Ferne aufgenommen. "’

2.5.3 Bildbeschreibung und Analyse

Die brutalen Schergen haben Christus vor die Tore Jerusalems — hier als eine mittelalterliche flimische
Stadt wiedergegeben — gefiihrt und ihm das schwere Kreuz auf die Schultern geladen. Am Ende seiner
Krifte, aber erst am Anfang des langen Kreuzweges, stiirzt er zu Boden. Einer der Folterknechte
versucht, den Stolpernden mit aller Macht an einem um den Leib gebundenen Strick'®* hochzureien,
der andere zieht Christus nach vorne und peitscht mit dem zusammengelegten Seilende auf ihn ein.
Sadistisches Vergniigen verzerrt ihre Gesichtszilige. Jesus hingegen, in einen grauen Mantel gehiillt
und die Dornenkrone auf dem Haupt, blickt mit ausdruckslosem Gesicht und gesenkten Lidern direkt aus
dem Bild heraus. Und doch spiirt man formlich den Vorwurf, das Geschehen zuzulassen und nichts
dagegen zu unternehmen. Nur ein zwischen seinen Fiilen auf dem Mantelsaum liegendes Nagelbrett —
ein in zeitgendssischen niederlédndischen Darstellungen beliebtes Motiv zur Bereitung weiterer Qualen
beim Gehen oder im Fallen'” — trennt die schreckliche Szene vom Betrachterraum. Damit wird auch
dieses Detail zu einem Aufruf zur »compassio«, zum Miterleiden, ist doch der Weg zur Hilfestellung

fir den Zuschauer ebenfalls mit Schmerzen verbunden.

1% Ebenda, S. 9.

191 Beispiele zur Begegnung Christus und Mariae: Vita beate virginis Marie et salvatoris rhytmica, um 1230-40; Meditationes
de passione Christi des Jordanus von Quedlinburg, um 1370-80 gestorben; Do der minnenklich got, Anfang des

15. Jahrhunderts, vielleicht aus StraBburg; Leben Jesu, von Schreibmeisterin Regula aus dem Kloster Lichtenthal bei Baden-
Baden, um 1450/52; Vita Jesu Christi von Ludolph von Sachsen (1378 gestorben). In Meditationes Vitae Christi des Pseudo-
Bonaventura (um 1300) wird erzéhlt, dass Maria, Johannes und die Begleiter wegen des gro3en Gedrénges einen Umweg
gingen und Christus an einer Kreuzung trafen, aber beide konnten vor Schmerz nicht miteinander reden. Vgl. Dietmar Liidke,
Die iiberlieferten Werke des Meisters der Karlsruher Passion, in: Die Karlsruher Passion. Ein Hauptwerk StraBburger Malerei
der Spitgotik, Ausst. Kat., Karlsruhe 1996, S. 76 ff. und Wilk, zit. Anm. 189, S. 9und S. 12 f.

192 Wilk, zit. Anm. 189, S. 167. Threr Meinung nach tauchte der Leibstrick im 13. Jahrhundert im Zusammenhang mit der
Suche nach weiteren Ausdrucksformen der Grausamkeit auf. Zu dieser Zeit trug Christus das Kreuz noch selbst.

193 Das Motiv des Nagelbrettes erschien ca. 1410 in illuminierten, holléndischen Manuskripten und gewann im spéten

15. und Anfang des 16. Jahrhunderts in Antwerpen und anderen wichtigen Handelszentren der Niederlande an Popularitit. In
der Malerei findet man es vorwiegend in der deutschen und niederldndischen Kunst und meistens bei Darstellungen der
Kreuztragung Christi. Eine intensive Auseinandersetzung mit dem Thema, wie auch Untersuchungen von mdglichen
literarischen Quellen und Interpretationen, vgl. James H. Marrow, Passion iconography in Northern European art of the late
Middle Ages and early Renaissance. A study of the transformation of sacred metaphor into descriptive narrative, Kortrijk
1979, S. 171-189.
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Am linken Bildrand kauert in einer eigenartig knienden Haltung Simon von Kyrene in rotem
Kleid und schwarzer Gugel und versucht das Kreuzgebilk zu stabilisieren. In seinem bartigen Gesicht
spiegelt sich erschrecktes Staunen. Hinter Christus und den Peinigern schreitet ein Herold und

verkiindet lautstark das Spektakel. '**

An seiner Fanfare héngt eine Fahne mit dem kaiserlichen
Doppeladler auf gelbem Grund. Auch ein Trupp Soldaten begleitet den makaberen Zug und ganz am

Schluss kommt noch ein Wiirdentrdger mit hohem Hut durch das Stadttor geritten.

Maria, Johannes und eine weitere Frau in einem rosa Kleid beobachten die Prozession. Die
Gottesmutter im blauen Gewand hat das Haupt — als einziges mit Heiligenschein — auf die im Gebet
erhobenen Hiande gesenkt, als wiirde sie flehentlich um Erbarmen bitten. Die beiden anderen

Zuschauer stiitzen die der Ohnmacht nahe Gestalt.

Um alle Elemente der Tafel in dieser Grofle wiederzugeben, hat der Kiinstler seltsam
anmutende Losungen gefunden. So wird keine der im Vordergrund agierenden Personen aufrecht
stehend in voller Hohe gezeigt: Christus féllt, Simon kniet, und wéhrend einer der Knechte sein
Kopergewicht nach hinten verlagert, um den Sturz zu verhindern, beugt sich der andere weit nach vor,
um Jesus zu schlagen. Auch der dahinter stolzierende Herold macht einen ungewohnlich grofen
Schritt. Die ndchste Ebene zeigt die drei Beobachter nur mehr halbfigurig, als ob sie in einer Senke
oder Graben stehen wiirden. So werden Maria und Johannes dem unmittelbaren Geschehen entriickt,
ohne ein Opfer perspektivischer Groflenreduktion zu werden. Obwohl sie der Erzahlung nach das
Ereignis aus der Ferne betrachteten, sind ihre Proportionen tatsachlich nur unwesentlich kleiner als die
der Protagonisten im Vordergrund. Die optische Anordnung zwischen dem kreuztragenden Christus
und dem grinsenden Sadisten zeigt wiederum jenen unmittelbaren Bezug auf, dem das ganze

Programm des Altares untergeordnet ist — den Schmerz der Gottesmutter.

Die Komposition trdgt dem Chaos dieser Episode Rechnung. Natiirlich ergeben sich immer
wieder Parallelen zwischen Korperachsen oder in Verbindung mit anderen Attributen, doch erweist

sich keine als dominierend im Bildaufbau.

Verschiedene Lichtquellen sorgen fiir die Modellierung der Figuren, wenn auch nicht in
konsequenter Weise. Einmal von rechts vorne oben, sehr gut sichtbar zum Beispiel bei der Erhellung

des Gewandes Christi an der Schulter, am Reflex des Helmes der Schergen oder am Riicken der

4 Die Trompetenspieler oder Hornbldser kommen in den spitmittelalterlichen Passionsdarstellungen héufig vor. Marrow

untersuchte die unterschiedliche Bedeutungen dieses Motiv je nach Kontext sowie das Vorkommen in der Literatur (vgl.
Ebenda, S. 153 ff.). Als primére Funktion des Instrumentenspielers definierte Marrow den Aufruf zur Verspottung Christi
wihrend der Passion. Eine zweite Funktion bezieht sich auf eine bestimmte biblische Tradition, die das Trompetenspielen mit
dem Téten der Opfertiere im Alten Testament in Verbindung bringt. Christus wird so mit den Opfertieren identifiziert und
die Musikanten spielen, weil jemand zur Hinrichtung gefiihrt wird. Nach Liidke gelten solche Musikanten (Hornbléser) als
Herolde des Pilatus, die die Kreuzigung Christi verkiindigen und den nahen Tod verbreiten (vgl. Lidke, zit. Anm. 191,

S. 76). Da die Trompete in Massys’ Bild nicht direkt auf Christus gerichtet wird, ist der Spieler meiner Meinung nach nicht
als Fiihrer oder Spdtter, sondern quasi als Verkiinder der Kreuzigung zu sehen.
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begleitenden Frau, ein anderes Mal von links kommend und interessanterweise nur den Hut des

Reiters beleuchtend.

2.5.4 Tradition: Anregungen und zeitgendssische Werke

Der in der christlichen Theologie gegen Ende des 11. Jahrhunderts einsetzende Paradigmenwechsel
Christi vom Sieger iiber den Tod zum Erléser am Kreuz'” fiihrte in der bildlichen Darstellung auch zu
einer Beschiftigung mit der Passionsgeschichte. '** Unter diesem leidbezogenen Aspekt ist auch die
Kreuztragung zu sehen. Zur Steigerung der »compassio« setzte die Mystik im 13. Jahrhundert ver-
starkt auf Johannes, Maria und andere Frauen.'”’” Waren im 15. Jahrhundert der das Kreuz tragende
Christus und sein Helfer Simon — er galt als Symbol der Heidenvélker' — schon ein allgemein ver-
breitetes Motiv, entwickelte sich im 16. Jahrhundert in der niederldndischen Tradition die volkreiche

Kreuztragung in einer weiten Landschaft. '

Fiir seinen »Sieben Schmerzen Altar« wihlte Massys die in der mittelalterlichen Malerei
verbreitete Darstellung unmittelbar vor den Toren der Stadtmauer, hob jedoch die Begegnung von
Maria und Jesus besonders hervor. Viele Kiinstler suchten seit der zweiten Hélfte des 12. Jahrhun-
derts nach neuen Losungen fiir das beriihrende Zusammentreffen zwischen Mutter und Sohn und
so ist diese Szene in vielen Varianten — vor oder dicht hinter Christus, auch von ihm unbemerkt hinter
einem kleinen Hiigel stehend oder von den Soldaten zuriickgedrdangt — zu finden. Oder aber wie bei

Israhel van Meckenem, der in seinem Passionszyklus (Abb. 66)**

die Muttergottes in manchen Szenen
mehrfach abgebildet hat. Die Kreuztragung wird in stark aufsichtiger Perspektive wiedergegeben und
so Maria einerseits in Begleitung einer Frau mit einem Kleinkind am Arm®”" in der Nihe von Christus
— optisch nur durch den Querbalken des Kreuzes getrennt — und andererseits im Hintergrund
ohnméchtig und von Johannes und einer Frau gestiitzt positioniert. Nicht nur die Anordnung Marias

zwischen Jesus und dem Schergen mit dem ausgestreckten Bein, sondern der Ubeltiter selbst, die

195
196

Gertrude Schiller, Kreuztragung Jesu, in: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd.2, Giitersloh 1968, S. 88.

Die Darstellung der Kreuztragung Christi auf den Fresken in S. Urbano alla Caffarella in Rom vom Anfang des

11. Jahrhunderts gilt als das fritheste Beispiel dafiir, vgl. Wilk, zit. Anm. 189, S. 153. In Duccios Maesta (um 1308) trug
Simon das Kreuz vermutlich zum ersten Mal, vgl. Ute Ulbert-Schede, Das Andachtsbild des kreuztragenden Christus in der
deutschen Kunst: von den Anfingen bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts. Eine ikonographische Untersuchung, Diss.,
Miinchen 1961, S. 27.

7 Wilk, zit. Anm. 189, S. 178. Das Motiv »Maria und Johannes« ist im Westen bereits gegen Ende des 13. Jahrhunderts auf
Fresken in Assisi zu sehen.

"® Liidke, zit. Anm. 191, S. 75.

199" Die volkreiche Kreuztragung Christi entstand in der 1. Hélfte des 12. Jahrhunderts in Italien (vgl. Heinrich Laag und
Geza Jaszai, Kreuztragung Jesu, in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 2, Rom/Freiburg/Basel/Wien 1994, S. 650).
Ein Beispiel dafiir ist Antonio da Firenzes Darstellung. Zur niederlandischen Kreuztragung des 16. Jahrhunderts, vgl.
Daniel Formanek, Die Darstellung der Kreuztragung Christi in der niederléndischen Malerei des 16. Jahrhunderts vor
Bruegel, Dipl. Arb., Wien 2008.

200 Israhel van Meckenem, »Kreuztragung Christi«, 21,2 x 14,6 cm (L.149). Mehr dazu bei Jutta Schnack, Der
Passionszyklus in der Graphik Israhel van Meckenems und Martin Schongauers, Aschendorff, Miinster, Westfalen 1978,
S.43f.

201 Ebenda, S. 43.
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berittenen Hohepriester und die allgemeine Komposition knnten durchaus als Anregungen fiir

Massys gedient haben.

202 .
92 Maria und Johannes

Hieronymus Bosch platzierte in seiner Tafel aus dem Escorial (Abb. 67)
der Uberlieferung entsprechend in der Ferne. Nur in der rechten oberen Ecke erlaubt die dicht gefiillte
Szene einen Ausblick in den Hintergrund. Vor dem Anblick ihres leidenden Sohnes auf die Knie
gesunken, stehen die Mutter und der sie trostende Jiinger isoliert auf einem weiten, leeren Feld. Einer
Silhouette im Dunst gleich, sind dahinter die Mauern und Tiirme der Stadt erkennbar. Im Zentrum der
groffigurig angelegten Darstellung stiirzt Christus unter der Last des Kreuzes zu Boden. Seine
Korperhaltung und der auf den Betrachter gerichtete Blick entsprechen weitgehend jenen in Massys’
Bild, wirken aber nicht so iiberzeugend vom Schmerz gezeichnet. Neben den iiblichen Graueltaten der
Peiniger manifestieren sich bei Bosch die Qualen zusétzlich noch auf subtile Weise, in dem er Christus
auf das am Boden liegende Nagelbrett treten ldsst. Dieses auf den Zuschauer gerichtete fast »stille«
Leiden interpretiert Walter Gibson glaubwiirdig als eine Einladung sein eigenes Kreuz zu tragen, also
als Appell zur »imitatio Christi«.” In Massys” den Schmerz drastisch iiberzeichnender Darstellung —
nicht nur im Antlitz Christi, sondern auch in den grotesk vom Sadismus verzerrten Gesichtern der
Folterknechte — konnte man wiederum eine vorwurfsvolle Mahnung vor der »immerwahrenden

Passion«** erkennen.

In ihrem Bestreben, die Realitét in all ihren Facetten darzustellen, setzten sich die Kiinstler des
15. Jahrhunderts vermehrt mit den Absonderlichkeiten der menschlichen Physiognomie auseinander.
Auch die Beschéftigung mit optischen Verkiirzungen und Verdrehungen von Korpern in Bewegung
fiihrte oft zu eigenartig karikaturhaften Figuren. Beides wurde manchmal eingesetzt, um das Schlechte
im menschlichen Wesen aufzuzeigen. So weisen schon die Gesichter der Schergen in Schongauers
»Kreuztragung« (Abb. 68)*” seltsam grimassenhafte Ziige auf und die Genter Darstellung von
Hieronymus Bosch (Abb. 69)°* bietet ein regelrechtes Kaleidoskop abstruser Eigenarten. Und auch in

der Lissabonner Tafel lassen sich diese Prinzipien ansatzweise erkennen.

Aber Massys hob nicht nur die Folterqualen hervor, einen ebenso wichtigen Akzent legte er
auch auf den »inneren« Schmerz der Gottesmutter. Seinem gewohnten Schichtenaufbau treu, ging es

ihm nicht so sehr um eine {iberzeugende Raumtiefe, als um eine Mdglichkeit, die horizontale

202 Hieronymus Bosch und/oder Werkstatt, »Kreuztragung Christi«, 150 x 94 cm, Monasterio de San Lorenzo, El Escorial
(vgl. Roger H. Marijnissen, Hieronymus Bosch. The Complete Works, Antwerpen 1987, S. 280).

293 Walter S. Gibson, Imitatio Christi: the Passion scenes of Hieronymus Bosch, in: Simiolus, Netherlands quarterly for the
history of art, VI, 1972-73, S. 83 ff.

204 Larry Silver, Hieronymus Bosch, Miinchen 2006, S. 329.

9 Martin Schongauer, »Kreuztragung Christi« (L. 26), vgl. Max Lehrs, Geschichte und Kritischer Katalog des deutschen,
niederldndischen und franzdsischen Kupferstichs im XV. Jahrhundert, Bd. V, Wien 1925, S. 147 ff.

206 Hieronymus Bosch, »Kreuztragung Christi«, 76,7 x 83,5 cm, Musée des Beaux-Arts, Gent. Mehr dazu bei Marijnissen,
zit. Anm. 202, S. 378 f.; Walter S. Gibson, Hieronymus Bosch, London 1975, S. 127 f. und zur Typik Boschs vgl.

Daniela Hammer-Tugendhat, Hieronymus Bosch. Eine historische Interpretation seiner Gestaltungsprinzipien, Bd. 58,
Miinchen 1981, S. 89 ff.
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Dimension von »Ferne« vertikal zu interpretieren, die Mutter sozusagen auf eine andere Hohe zu

stellen, und sie damit vor perspektivischen Verkiirzungen zu bewahren.

Die »Kreuztragung Christi« aus Den Haag

Eine auf den ersten Blick verbliiffende Ahnlichkeit zeichnet Massys’ Kreuztragung in Den Haag
(Abb. 70)*”" aus und im direkten Vergleich glaubt man eher die Unterschiede als die Uberein-
stimmungen suchen zu miissen. Das dominierende Zentrum der Darstellung ist der vergleichsweise
tibergroBe Christus mit dem Kreuz, das hier seine Figur eher isolierend unterstreicht. In dieser Version
des Themas reduziert Massys die Anzahl der Personen und verzichtet — mit Ausnahme der Peiniger,
des Soldaten und des Trompetenspielers weitgehend auf narrative Elemente. Zur abschlieBenden

Stadtsilhouette im Hintergrund stellt er noch den Tempel von Jerusalem und den Blick auf Golgotha dar.

War die Anwesenheit Marias in der Lissabonner Tafel noch ein wichtiger Aspekt der Kom-
position, steht jetzt allein das Leid Christi im Vordergrund. Nicht einmal Simon von Kyrene hilft
ihm beim Tragen des Kreuzes. Unter der schweren Last zu Boden gesunken, stiitzt Jesus sich mit
der Linken auf einer Bodenwelle ab und versucht mit der Rechten das driickende Gebélk auf den
Schultern zu balancieren. Wahrenddessen ziehen und reilen die Schergen ihn vorwirts und schlagen
auf ihn ein. Umso eindringlicher fleht sein unter halb geschlossenen Lidern auf den Betrachter
gerichteter Blick um Hilfe. So konnte man Massys’ gestalterische Anderungen auch

im Sinne eines Andachtsbildes verstehen.*®

Kreuztragung bei »Sieben Schmerzen« Darstellungen

Das Bild mit der Kreuztragung aus Diirers »Sieben Schmerzen Altar« befindet sich heute in den
Staatlichen Kunstsammlungen in Dresden (Abb. 71)*®. In der Szene vor dem Stadttor erkennt der
eben zu Boden gestiirzte Christus seine Mutter in der nachfolgenden Menge. Das Kreuz auf seinen
Schultern mit der rechten Hand im Gleichgewicht haltend, stiitzt er sich mit der Linken auf einen im
Weg liegenden Steinquader. Seinen Kopf wendet er {iber die rechte Schulter nach hinten und schaut
mit leidendem Blick auf die links hinter ihm ohnméchtig zusammengebrochene Maria. Diese
Korperdrehung wirkt, besonders in Verbindung mit der perspektivischen Anordnung der anderen
Figuren, sehr unrealistisch, lenkt aber die Aufmerksamkeit des Betrachters eindringlich auf die

schmerzvolle Verbundenheit von Mutter und Sohn. Die Distanz zwischen den beiden Protagonisten

207 Quentin Massys, »Kreuztragung Christi«, 82,5 x 59 cm, Mauritshuis, Den Haag. Vgl. de Bosque, zit. Anm. 5, S. 148 und

Silver, zit. Anm. 2, S. 96, 208.

28 ge Bosque ist der Meinung, dass die Tafel auch Teil eines Altares gewesen sein konnte (vgl. de Bosque, zit. Anm. 5,
S 148).

299 Albrecht Diirer, »Kreuztragung Christi«, 63 x 44,5 cm, Geméldegalerie, Alte Meister, Dresden (vgl. Anzelewsky, zit.
Anm. 45, S. 132 ff)).
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wird nicht durch eine iiberzeugende Tiefenrdumlichkeit, sondern durch einen Bruch in der Perspektive
angedeutet. Einerseits Christus und die Schergen auf einer stark aufsichtig wiedergegebenen
Handlungsbiihne, anderseits die durch das Stadttor stromende Menschenmenge mit Johannes, Maria
und einer weiteren Frau — anhand des in der Hand gehaltenen Tuches vielleicht als Veronika zu
identifizieren — in der vordersten Reihe in Frontalsicht, wobei der lange Kreuzesstamm gleichsam als

optischer Raumsprung fungiert.

Juan de Holanda hingegen setzt die Kreuztragung (Abb. 72)*" in eine diistere Gebirgs-

landschaft. Von Tor, Mauer oder Stadt ist hier keine Spur zu sehen. Auch zeigt er nicht jenen
dramatischen Augenblick vermehrter Pein, als der geschundene Christus unter der Last zu Boden fallt,
sondern lasst ihn — geschlagen, gestolen und gezogen — als zentralen Teil dieser unheimlichen
Prozession voriiberziehen. Den Kopf gesenkt, ist er ganz auf den mithsamen Anstieg nach Golgatha
konzentriert. Der Betrachter bleibt Zuschauer. Genau so wie auch Maria, gestiitzt von Johannes, den
Leidensweg ihres Sohnes aus der Ferne verfolgt. In der Felsenlandschaft im Hintergrund ist sie
angesichts der Qualen Jesu betend in die Knie gesunken. Sie kann ihrem Sohn nicht beistehen, ein
Labyrinth aus Steinbldcken verhindert ein verzweifeltes Einschreiten. Und diese Hilflosigkeit
empfindet auch der Betrachter des Bildes, denn Pflanzenwuchs und Erdwellen machen ein Uber-
greifen in den Bildraum unméglich. Hier wird Marias Schmerz — dem ja der Altar gewidmet ist — eher
als ohnméchtige Passivitdt im makaberen Ablauf der Ereignisse, denn als Aufruf zur »compassio«

gedeutet. Kein vorwurfsvoller Blick, sondern die Unnahbarkeit der Szene macht betroffen.

Die Briisseler Arbeit aus Massys’ Werkstatt (Abb. 73) zeigt im Kreuztragungsmedaillon eine
kompositorische Ahnlichkeit zum oben besprochenen Bild von Bosch aus Madrid. Die johlende
Menschenmenge an der Via dolorosa — die hier von rechts nach links, auf die Mauern der Stadt zu,
verlauft — wird hinter dem das Kreuz schleppenden Christus zusammengedriangt und durch die
massiven Balken gleichsam in Schach gehalten. Vor der iibergrof3 dargestellten Figur des Erlosers
kniet Veronika mit dem Schwei3tuch, den Riicken zum Betrachter gekehrt. Im freien Raum davor fallt
der Blick auf die ganz klein im Hintergrund vor der Stadtmauer stehenden Gestalten von Maria und
Johannes. Die Aufmerksamkeit wird so auf die Hilfe der jungen Frau gelenkt, die fiir die aktive
Unterstiitzung mit dem wahrhaftigen Abbild des Herrn ausgezeichnet wurde. Obwohl die Tafel den
Sieben Schmerzen der Madonna geweiht ist, richtet die Darstellung eine deutliche Aufforderung an
den Betrachter, sich aktiv an der Beendigung oder zumindest Erleichterung der Passion Christi zu

beteiligen, denn nur dann wird auch ihm gebiihrender Lohn zuteil.

Auch Bernard van Orley konzentriert sich in seiner Antwerpener »Sieben Schmerzen Tafel«
(Abb. 74) voll und ganz auf diese Episode und verzichtet sogar auf die Konfrontation zwischen Maria

und Jesus. Im Medaillon zieht das grausame Spektakel wieder von links nach rechts vor die Befesti-

1% Juan de Holanda, »Kreuztragung Christi«, 48 x 37 cm, S. Antolin, Palencia (vgl. Schollmeyer, zit. Anm. 37, S. 310 ff.).
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gungen der Stadt. Dem in der Bildmitte von den Schergen gepeinigten Christus versperrt die rechts vor
ihm kniende Veronika den Weg und hélt ihm in ihren hochgestreckten Armen das Schweifltuch
entgegen. Die weiten Draperien ihres ausgebreiteten Mantels verleihen der Handlungsbiihne einen
{iberzeugenden Aufbau in die Tiefe des Raumes. Uber den Folterknechten und dem Herold mit der

geschwungenen Trompete bilden die Tiirme der Stadt und die Hiigel von Golgatha die Horizontlinie.
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2.6 Kreuzigung Christi
(MNAA 1in Lissabon, 92,0 x 90,5 cm)

2.6.1 Forschungsstand

Bisher haben sich nur wenige Forscher mit dieser Tafel auseinandergesetzt. In ihrer Untersuchung
ordnete Diane T. Robbins 1972 die ganze Darstellung — Figuren und Landschaft — der »Hand A« zu,
die durch einen trockenen, oftmals sogar sproden Stil und Wiederholungen einzelner Elemente

charakterisiert wird.?"!

Der Mangel an den in der Zentraltafel manifesten Qualitdten Massys’ zeigt sich nach Ansicht
von Andrée de Bosque auch in der Kreuzigung. In ihrer Monografie von 1975 verweist sie auf die —
im Vergleich zu anderen Bildern Massys’ — fehlende Eleganz Marias. Die Unausgewogenheit des

heiligen Johannes erinnere eher an die Arbeit eines Kopisten der »Kreuzigung« von Ottawa.”'?

Ergebnisse der technischen Untersuchungen von 2008 zu dieser Kreuzigungstafel haben
Annick Born und Maximiliaan P. J. Martens bislang nicht veréffentlicht. Im Katalog Casa Perfeitissima

von 2010 findet sich nur eine kurze Beschreibung. *"°

2.6.2 Textquelle

Alle vier Evangelien erzdhlen vom Kreuzestod Christi (Mt 27, 33-56; Mk 15, 22-41; Lk 23,33-49; Joh

19, 17-37), Johannes ist aber der Einzige, der die Anwesenheit Marias auf Golgotha notiert. Im Laufe

211
212
213

Robbins, zit. Anm. 20, S. 96 f.
de Bosque, zit. Anm. 5, S. 144 ff.
Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 159 ff.
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der Entwicklung wurde das Bildthema der Kreuzigung seit dem frithen Mittelalter vielfach von theo-

logischen Schriften und Interpretationen beeinflusst.*'*

2.6.3 Bildbeschreibung und Analyse

Auf dem zerfurchten Boden der Richtstétte erhebt sich in der Mittelachse bildfiillend das Kreuz mit
dem toten Christus. Ein Lendenschurz mit wehenden Enden bedeckt den geschundenen Kérper.
Knochenreste liegen am Boden verstreut herum. Die in hellen und dunklen Beigetonen gemalte Erde
lauft in sanften Formationen sternférmig auf den Kreuzesstamm zu und weist kaum Pflanzenwuchs
auf. In die Tiefe zu geht das Braun in ein dunkles Griin {iber, der Gesamteindruck der Landschaft
bleibt jedoch weiterhin karg und 6d. Das gilt auch fiir die zum Horizont hin immer heller werdenden
Hiigel, die zwar eine gelungene atmospharische Perspektive andeuten, jedoch seltsam undramatisch
und stimmungslos erscheinen. Zwei Baum- und Gebiischinseln an den Bildrdndern wirken daher fast
wie eine Entschuldigung. Die dem entsetzlichen Ereignis so gar nicht entsprechende, fast idyllische
Szenerie setzt sich in einem ebensolchen, eher ausgewaschen wirkenden Himmel mit kaum
erkennbaren Wolkenkonturen fort. Der friedliche Eindruck wird durch eine weitldufige, mit auffallend

viel Griin durchsetzte Stadt- und Flussansicht im Hintergrund noch verfestigt.

In der zur Dreifigurengruppe gehoérigen Darstellung sieht man rechts, auf einer Hohe mit dem
Kreuz, den barfiligen Johannes in kraftig rotem Kleid, fast bildparallel, jedoch leicht zur Bildmitte
gedreht, in vor Entsetzen erstarrter Haltung. Eine Hand hélt er an den halb gedffneten Mund, als wiirde
ihm vor Schreck die Stimme versagen, die andere abwehrend in Brusthdhe erhoben. Mit rotgeweinten,

weit aufgerissenen Augen blickt er zu Christus auf.

In einer flachen Senke auf der linken Bildhélfte steht Maria, wie gewohnlich in blauem Kleid
mit goldverbrdmtem Saum, apathisch in weltferne Trauer versunken. Mit der rechten Hand bertihrt sie
die Schléfe ihres bildauswérts geneigten Hauptes, mit der linken rafft sie den Umhang vor der Brust
zusammen. Durch die {iberzeugende Darstellung von Kummer und Leid bertihrt die Figur der
Gottesmutter auf eigenartige Weise. Angefangen bei ihrer Position in der Bodenwelle bis zu ihrer zwar
bildparallelen, allerdings vom Kreuz abgewandten Korperhaltung, vermittelt sie den Eindruck volliger
Ignoranz gegeniiber der aktuellen Realitit. Wie ein Fremdkorper verweigert sie jegliche Reaktion auf
die Umwelt. So verstidndlich diese Haltung angesichts des grausamen Schicksals sein mag, so
befremdlich scheint sie im Zusammenhang mit einem Altar, dessen Programm doch gerade auf die

»compassio«, auf das empathische Mitfiihlen der Passion des Erlosers ausgerichtet ist.

1% Fiir weitere Textquellen vgl. Elisabeth Lucchesi Palli und Géza Jaszai, Kreuzigung Christi, in: Lexikon der christlichen

Ikonographie, Bd. 2, Rom/Freiburg/Basel/Wien 1994, S. 606 f.
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Verwirrend ist auch die Verbindung unterschiedlicher Perspektiven in den Bildebenen. Im
Vordergrund wirken die Figuren der Kreuzigung — trotz ihrer iiberzeugenden Plastizitit, vor allem im
Faltenwurf — wie auf einer folienartigen Schicht angeordnet. Ihre Raumkoordinaten sind tiberwiegend
bildparallel ausgerichtet. Dahinter erstreckt sich, diesmal in Aufsicht, die kahle Fliche von Golgotha.
Hier scheinen die angedeuteten Raumachsen radial auf ein Zentrum zuzulaufen, das sich genau hinter
dem Kreuzesnagel der Fiile befindet. Dieser Ausrichtung folgt auch der Weg zwischen Hiigeln und
Baumen, der am linken Bildrand in die Tiefe fiihrt. SchlieBlich verliert sich die Landschaft, durch
Farbe und Raumspriinge klar abgegrenzt, in der atmosphérischen Perspektive des Hintergrundes.

Es entsteht fast der Eindruck, der Kiinstler habe beim Entwurf der Darstellung eine Biihne um das
Kreuz herum errichten wollen. Eine Absicht, die hier durch den flachenhaften Vordergrund zunichte

gemacht wurde, bei der »Kreuzigung« von Ottawa (Abb. 75)*"

ein paar Jahre spéter aber durch den
kreisformig ausgebreiteten Mantel der Maria Magdalena genial gelost wurde. Allerdings bendtigt
diese Losung mehr Raum im Vordergrund, wodurch sich auch die Figurengrofie reduziert, was

wiederum nicht dem Konzept des Altares entsprochen hétte.

Trotz aller Widerspriiche und Ratsel beriihrt die Schlichtheit der Kreuzigungstafel tief.
Vielleicht um eine Konkurrenz zur Mater dolorosa zu vermeiden, werden Dramatik und Emotionen
stark reduziert und nur auf sehr subtile Art und Weise — wie in der die mitleidende Verbundenheit

ausdriickenden parallelen Kopfhaltung von Mutter und Sohn — manifestiert.

2.6.4 Tradition: Anregungen und zeitgendssische Werke

Nach dem Aufkommen des in den Anfidngen der christlichen Kunst noch unbekannten Bildthemas
»Christus am Kreuze« entstand in den frithbyzantinischen Darstellungen neben der vielfigurigen
Kreuzigung auch die Dreifigurengruppe. Diese Reduktion auf Maria, Johannes und den Gekreuzigten
fand zunichst vor allem auf liturgischen Gerdten und so genannten Pektoralkreuzen Verwendung,
spater auch in anderen Kunstgattungen, wie Malerei, Buchmalerei und Plastik. Das friiheste erhaltene
Beispiel diirfte ein kleines, graviertes Bronzekreuz um 590 sein.*'® Seit dem 10. Jahrhundert schmiickten
die Assistenzfiguren mit Christus am T-Kreuz die Initiale der Worte »Te igitur«, der ersten
Segensbitte des stets gleichbleibenden romischen Messkanons. Aus der Trennung vom Text

entwickelte sich das selbstindige »Kanonbild«.*'” Unter den vielfiltigen Ausformungen von Kreuzi-

213 Quentin Massys zugeschrieben, »Kreuzigung Christi«, 51 x 36 cm, National Gallery of Canada, Ottawa. Mehr dazu bei

Baldass, zit. Anm. 119, S. 143 ff.; Broadley, zit. Anm. 1, S. 90 f.; Silver, zit. Anm. 2, S. 214 f.

216 Bronzekreuz Rhode Island School of Design, Providence, vgl. Lucchesi Palli und Jaszai, zit. Anm.214, S. 610.

27 Gertrude Schiller, Kreuzigung Christi, in: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd.2, Giitersloh 1968, S. 110-129; Rainer
Schoch, Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk, Bd. III, Buchillustrationen, Nr. 264, S. 76 f. und Dietmar Liidke, Die
»Kreuzigung« des Tauberbischofsheimers Altars im Kontext der Bildtradition, in: Griinewald und seine Zeit, Ausst. Kat.,
Karlsruhe 2007, S. 209 f. Das Missale, das die verschiedenen Lesungen, Gebete und Gesénge der Messe umfasst, zahlt zu
den wichtigsten liturgischen Biichern. Lange Zeit handelte es sich bei den Messbiichern um kostbare handgeschriebene und
illuminierte Einzelstiicke, die erst seit den 70er Jahren des 15. Jahrhunderts durch gedruckte Exemplare ergdnzt und
schlieBlich ersetzt wurden. Am Anfang stehen gewohnlich ein Kalendarium und eine allgemeine Anleitung zur Feier der
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gungsdarstellungen finden sich in weiterer Folge auch immer wieder Beispiele der einfachen Dreier-

gruppe, die an dem friih determinierten Bildschema festhielt.

% in Berlin, die Hubert oder Jan van

So auch bei der groBfigurigen Kreuzigung (Abb. 76)
Eyck zugeschrieben wird. Von den im Vordergrund dominierenden Protagonisten erstreckt sich eine
detailreiche, realistisch gestaltete Szenerie bis zu einer vieltiirmigen Stadtsilhouette Jerusalems, die als
Raumsprung nur ganz knapp von der in Luftperspektive gemalten Berg- und Flusslandschaft des
Hintergrundes iiberragt wird. Nur Christus am Kreuze hebt sich tiber die Horizontlinie hinaus vom

sommerblauen Himmel ab.

Radikaler verfahrt Gerard David in seiner Darstellung vom Altar von San Girolamo della
Cervara (Abb. 77)*"°. Durch Absenkung des Horizonts auf das unterste Viertel des Bildes und die
drastische Lichtstimmung steigert er die dramatische Wirkung enorm. Auf dem Plateau von Golgotha
heben sich nun die Figuren wie Monumente vom schwarzen Himmel ab. Oder wie Pécht sagt: »Jede
Gestalt ist ein isolierter und isolierbarer steiler Block geworden, aber wenn sich aus solchen Gestalten
eine Kreuzigungsgruppe bildet, dann kann diese Isoliertheit Vereinsamung bedeuten und der
Komposition nebst hieratischer Strenge hochsten Adel verleihen.«** Diese Einsamkeit betrifft nicht
nur die Emotionen der Protagonisten angesichts der unfassbaren Realitdt, sondern auch jenen Moment
der Stille im Geschehen um das Kreuz, den in Massys’ Tafel wie auch in der Eyck’schen Darstellung

der menschenleere Weg zur Stadt symbolisiert.

Eine andere Ausdrucksform wihlte Rogier van der Weyden bei seiner »Kreuzigung Christi«
aus dem Escorial (Abb. 78)**'. Der Verzicht auf einen Landschaftshintergrund und eine hochst eigen-
artige Farbwahl priagen den Eindruck dieser Darstellung. Vor einem blutroten Ehrentuch stehen Maria
und Johannes in seltsamer Halbgrisaille zu beiden Seiten des Gekreuzigten und bringen so die

Isolation im Schmerz berithrend zum Ausdruck.

So wie man bei Gerard David eine Weiterentwicklung der Rogier’schen Bildidee erahnen
kann, so suchte auch Massys nach einer eigenstindigen Gestaltung im Sinne der Eyck’schen Tradition.
Wie schon Panofsky feststellte, griffen viele flimische Meister um 1500 auf die verehrten Vorbilder
zuriick, was zu einem enormen Anstieg an Kopien und Varianten der Werke Jan van Eycks, des

Meisters von Flémalle und Rogier van der Weydens fiihrte. Dieser im Zuge eines aufkommenden

Messe, am Ende die Benediktionen und ein Verzeichnis der Festmessen. Den Hauptbestandteil bilden die unverdnderlichen Teile
jeder Messliturgie: der Kanon und die Messordnung (vgl. Astrid Reuter, Griinewald und seine Zeit, Ausst. Kat., Karlsruhe
2007, Nr. 133, S. 368 f.).

'8 Hubert oder Jan van Eyck, »Kreuzigung Christi«, 44 x 30 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Gemaldegalerie (vgl. Otto
Pidcht, Van Eyck. Die Begriinder der altniederlandischen Malerei, Miinchen 1989, S. 174 ff.).

219 Gerard David, »Kreuzigung«, Galleria di Palazzo Bianco, Genua. Mehr dazu bei H. J. van Miegroet, Gerard David,
Antwerpen 1989, S. 211 ff., 294 f.; Ainsworth, zit. Anm. 128, S. 179 ff.; Picht, zit. Anm. 115, S. 250.

220 Piicht, zit. Anm. 115, S. 250.

21 Rogier van der Weyden, »Kreuzigung«, 325 x 192 cm, Monasterio de San Lorenzo, El Escorial (vgl. Panofsky, zit. Anm.
121, S. 300 f.; Stephan Kemperdick, Rogier van der Weyden 1399/1400 — 1464, Potsdam 2007, S. 121; Dirk De Vos, Rogier
van der Weyden. Das Gesamtwerk, Miinchen 1999, S. 291 ff.).
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Nationalbewusstseins entstandene Archaismus konnte »bei Gerard David essentiell und einsichtig, bei
Colin des Coter essentiell, aber uneinsichtig, oder aber bei Jan Gossaerts auch nicht essentiell und
uneinsichtig sein, Quentin Massys jedoch vertritt eine vierte Moglichkeit — jene eines Archaismus

nimlich, der eher peripher als zentral, aber dennoch verstindnisvoll und sehr konsequent ist«.**

Nun ist es fast unmdglich, aus der unglaublichen Fiille an Kreuzigungsbildern genau jene
herauszufinden, die Massys als Vorlage oder Inspiration gedient haben konnten. In der althergebrachten
Dreifigurengruppe sind Grunddisposition und Konstruktion schon friih festgelegt worden. Nur in der
Darstellung des Gemiites und der Ausgestaltung der Umgebung waren Adaptionen moglich. In seinen
Ausfiihrungen tiber Massys’ Kreuzigungsbild in Ottawa fiihrt Larry Silver die langgestreckte, fein-
gliedrige Gestalt Christi — sie ist mit jener der Lissabonner Tafel durchaus ident — auf Eyck’sche
Darstellungen zuriick, die im Turiner Stundenbuch (Abb. 79)** und in Kopie (Abb. 80)*** im
Ca’ d’Oro in Venedig zu finden sind, die flatternden Enden des Lendentuches aber auf Rogier van der

Weyden.””

Ein Bild, das Massys wahrscheinlich gekannt hat, ist Justus van Gents Kreuzigungstriptychon
(Abb. 81) in der Kirche St. Bavo zu Gent. Die Mitteltafel zeigt zwar eine volkreiche Kalvarienbergszene,
doch verschiedene Bildelemente kénnten durchaus Ideen fiir Massys geliefert haben. Der schon aus
dem Eyck’schen (Euvre bekannte V-formige Ausschnitt ineinandergreifender Hiigelkonturen hinter
dem Kruzifix zeigt eine vergleichbare Stadtansicht, aber auch die Konturlinien selbst konnten durch

Verldangerung zu jenen eigenartigen Diagonalen in Massys’ Raumkonstruktion beigetragen haben.

Kreuzigung bei »Sieben Schmerzen« Darstellungen

In der einige Jahre zuvor entstandenen »Sieben Schmerzen Tafel« aus Massys’ Werkstatt sieht man im
Kreuzigungsmedaillon (Abb. 82) noch eine weitere weibliche Person — wahrscheinlich Maria
Magdalena — am Bildrand links neben der Gottesmutter. Zur anderen Seite hin steigt ein felsiger
Berghang an, von Baumstiimpfen und eigenartig laubarmen Bdumen bestanden. Nur der Raum
unmittelbar beiderseits des Kreuzstammes erlaubt einen weiten Ausblick in die atmosphérische Ferne
des tief liegenden Horizonts. Zum oberen Bildrand hin verdunkelt sich der Himmel zunehmend. Maria
und Johannes stehen zum Kruzifix — einem nach oben verléngerten Lateiner-Kreuz — gewendet. Maria

hat ihre Hénde vor der Brust gekreuzt, Johannes die seinen abwehrend erhoben.

222
223

Panofsky, zit. Anm. 121, S. 356.

Turiner Stundenbuch, »Kreuzigung, fol. 48v, Museo Civico, Turin (vgl. Panofsky, zit. Anm. 120, S. 232 ff.; Pécht, zit.
Anm. 218, S. 207 ff.; Eberhard Konig, Die Trés Belles Heures von Jean de France Duc de Berry. Ein Meisterwerk an der
Schwelle zur Neuzeit, Miinchen 1998, S. 265 ft.).

224 Kopie nach Jan van Eyck, »Kreuzigung«, Galleria G. Franchetti alla Ca’ d’Oro, Venedig. Mehr dazu bei Hans Belting
und Dagmar Eichberger, Jan van Eyck als Erzdhler. Frithe Tafelbilder im Umkreis der New Y orker Doppeltafel, Worms
1983, S. 128 ff.; Bernard Aikema, Pintura veneziana del XV secolo ¢ ars nova dei Paesi Bassi, in: Il Rinascimento a Venezia
e la pittura del Nord ai tempi di Bellini, Diirer, Tiziano, Venedig 1999, S. 202.

% Silver, zit. Anm. 2, S. 214 f.
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Auch Diirer wéhlte eine vielfigurige Kreuzigung fiir seine »Sieben Schmerzen der Madonna«
(Abb. 83)™, suchte aber eine Losung abseits der symmetrisch-frontalen Tradition. Die entlang einer
Diagonale — sie steht wiederum in Beziehung zu den anderen Tafeln des Altares — gestaffelten
Trauernden gruppieren sich vor einem bildeinwérts gedrehten Kruzifix am rechten Rand. Obwohl die
Szene immer noch hart im Vordergrund spielt, verleihen die Uberschneidungen der Figuren und vor
allem die Ansicht des Gekreuzigten in Dreiviertelprofil dem Bild Tiefe und eine glaubwiirdige

Verbindung zu der im Hintergrund gezeigten Stadt am Meer.*’

Juan de Holandas »Christus am Kreuz« (Abb. 84)** aus Palencia hilt sich wie die Massys’sche
Darstellung an die symmetrisch, frontal angeordnete Komposition. Geschickt gestaltet der Kiinstler
mithilfe der Assistenzfiguren eine dreieckige, auf den Kreuzstamm zulaufende Biihne im Vordergrund,
ohne dabei die Dominanz der Protagonisten einzuschrianken. Gleichzeitig schafft er damit auch
ausreichend Raum fiir Pflanzendarstellungen und vor allem den Schiddel Adams, auf den Maria mit
ausgestrecktem Finger hinweist. Baumbestandene Berghdnge umrahmen die Figuren in ihren farb-
intensiven Gewéndern zu den Réndern hin. Hinterfangen wird die einsame Szene der Trauer von
einem undurchdringlichen Felsgewirr, das als Raumsprung zum blau-griin gehaltenen Hintergrund
fungiert. Uber der atmosphérisch lichten Gebirgslandschaft mit dem turmreichen Jerusalem ver-

dunkeln schwarze Wolken das Firmament.

Ein Ausdrucksmittel zur Steigerung der Dramatik, dessen sich auch Bernard van Orley in
seinem Bild in Antwerpen (Abb. 85) bedient. Im Tondo mit der Kreuzigung bauscht aulerdem ein fast
spiirbarer Sturm die wehenden Enden des Lendentuches und fangt sich in den Kleidern der drei
Figuren vor dem zentral-frontalen Kruzifix. Im Vordergrund kniet mit dem Riicken zum Betrachter
Maria Magdalena. Die in Verzweiflung hochgestreckten Arme driicken ihr ganzes Elend aus. Auch
Johannes hat seine Hénde in abwehrender Haltung erhoben, wéihrend die Gottesmutter die ihren in

stiller Trauer vor der Brust verkreuzt.

226 Albrecht Diirer, »Christus am Kreuz«, 63,5 x 45,5 cm, Geméldegalerie Alte Meister, Dresden (vgl. Anzelewsky,

zit. Anm. 45, S. 132 ff.).

227 Ebenda, S. 132 ff. und Kutschbach, zit. Anm. 45, S. 97 ff. Diirer entwickelte diese asymmetrische Komposition im
Kupferstich mit »Christus am Kreuz« von 1508 weiter (vgl. Liidke, zit. Anm. 217, Nr. 115, S. 336 ff. und Anna Scherbaum,
in: Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk, Bd. I, Kupferstiche, Eisenradierungen und Kaltnadelbltter,
Miinchen/London/New York 2001, Nr. 61, S. 152 ff.).

28 Juan de Holanda, »Christus am Kreuz«, 48 x 37 cm, S. Antolin, Palencia (vgl. Schollmeyer, zit. Anm. 37, S. 312 f.).
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2.7  Beweinung Christi

(Escola Nacional de Belas Artes in Rio de Janeiro, Brasilien, 82,5 x 79,5 cm)

2.7.1 Forschungsstand

1888 erwiahnte Carl Justi die Zugehdrigkeit der in der Sammlung Fidié gesehenen Tafel der »Klage

am FuB des Kreuzes« zu einem Zyklus aus dem Kloster Madre de Deus.**

Das danach fiir lange Zeit als vermisst gegoltene Bild wurde von José R. Teixeira Leite und
dem Restaurator Luiz Carlos Palmeira in der Escola de Belas Artes in Rio de Janeiro wiedergefunden
und in einem Bericht von 1960 ohne weitere Angaben als ein originales Werk Quentin Massys’

identifiziert,”°

1971 beschrieb Diane T. Robbins — nur aufgrund einer fotografischen Vorlage und daher mit
Vorsicht — die Ahnlichkeit in der Ausfiihrung mit der »Kreuzigung Christi« und »HI1. Johannes und die
drei Frauen am Grab« nach den Kriterien der bereits erwidhnten »Hand A «, wobei die sorgféltige

Komposition ihrer Meinung nach auf ein Konzept des Meisters selbst hindeutete. >’

Larry Silver dagegen verwies 1984 besonders bei dieser Tafel auf eine nur minimale oder gar

keine Beteiligung Quentin Massys” an der Ausfiihrung.>*

2.7.2 Textquelle

Im Neuen Testament findet sich keine Erwédhnung tiber eine Beweinung am Kreuz, dafiir jedoch im
apokryphen Nikodemusevangelium. Passionstraktate und Predigten™’ sind weitere Quellen, wobei die

Beweinungsszene deutlich von der Kreuzabnahme oder der Grablegung zu unterscheiden ist.

229
230
231
232

Justi, zit. Anm. 12, S. 147 ff.
Teixeira Leite, zit. Anm. 11, S. 25.
Robbins, zit. Anm. 20, S. 28 ff.
Silver, zit. Anm. 2, S. 60.
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2.7.3 Bildbeschreibung und Analyse

Am FulBe des nur durch einen vertikalen Balken und eine Leiter angedeuteten Kreuzes findet die
Beweinung des toten Christus vor einer kargen, hiigeligen Landschaftskulisse statt. Die trauernde
Figurengruppe fiillt die gesamte Breite der Bildfliche aus und wird sogar an den Réndern ange-
schnitten. Unmittelbar am unteren Bildrand liegt ausgestreckt der Leichnam Christi mit dem Kopf
nach rechts auf einem Leichentuch. Der Korper ist ebenso zur Betrachterebene hin gedreht wie sein
Haupt, das von Johannes mit von einem Tuch verhiillten Hinden auf seinem Schof3 gehalten wird.
Maria kniet genau in der Bildmitte neben Johannes und beugt sich nach vorne iiber den Toten. [hre
Rechte legt sie auf die Brust des Heilands, als wolle sie ihn umarmen. Mit ihrer, von einem Teil ihres
Kopftuches verdeckten und zum Gesicht erhobenen Linken scheint sie die Tranen zu trocknen.
Magdalena, ganz links, in rosa getontem Kleid und die offenen, lang gewellten Haare unter einer
turbanartigen Kopfbedeckung hervorquellend, beriihrt salbend den Ful3 Christi. Das Salbgefal mit
abgenommenem Deckel ist der einzige Gegenstand noch vor dem Toten. Auch sie wischt mit dem
Zipfel eines Tuches tiber ihr Gesicht. Gleich hinter ihr und knapp vor der Leiter steht eine in Schwarz
gekleidete dltere Frau mit gefalteten Handen und blickt auf den Leichnam hinab. In der rechten
Bildhélfte halten iiber der linken Schulter des Johannes Nikodemus und Joseph von Arimathia, er mit
dichtem Bart und einer pelzverzierten Kopfbedeckung, ehrfirchtig die auf einer Spitze des

Leichentuches liegende Dornenkrone Christi.

Der Stamm des Kreuzes teilt das Bild in zwei fast gleich gro3e Halften, wobei auf der linken
Seite die weiblichen und auf der rechten die minnlichen Figuren angeordnet sind. Die parallel zur
Bildebene und zueinander angeordneten Kdrper der trauernden Mutter und ihres toten Sohnes
verbinden die beiden Hélften, halten die Komposition zusammen und bilden das Zentrum eines vom
Arm Magdalenas bis zu Johannes und dem von der Hand des Nikodemus herabhingenden Tuches
erweiterten liegenden Halbkreises. Durch Korperhaltung und die — mit Ausnahme Josephs von
Arimathia — auf Christus gerichteten Blicke der Hinterbliebenen wird die apathische Geschlossenheit
der Gruppe in ihrem unfassbaren Schmerz betont. Und trotzdem wird der Betrachter schon allein
durch die eindringliche Préisentation des Gekreuzigten in aufsichtiger Perspektive gleichsam

aufgefordert, den Kreis der Trauernden auf seiner Seite zu schlie3en.

Die Beweinungsszene stellt im Allgemeinen jenen Moment des Verweilens dar, in dem »der

Leichnam Christi, von den Frauen und Ménnern seines Gefolges beweint und betrauert, eben vom

*? Dialogus Beatae Mariae et Anselmi de Passione Domini;Karfreitagspredigt des Georgus Nicodemiensis aus der 2. Halfte

des 9. Jahrhunderts; S. Maria planctus von Symeon Metaphrates aus der 2. Hilften des 10. Jahrhunderts; Joannes Kinnamos
vom Ende des 12. Jahrhunderts; Liber de Passione Domini aus dem 13. Jahrhundert, das friiher Bernhard von Clairvaux
zugeschrieben wurde; Meditatione vitae Christi (vgl. Elisabeth Lucchesi Palli und Lidwina Maria Margreta Hoffscholte,
Beweinung Christi, in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 1, Rom/Freiburg/Basel/Wien 1994, S. 278; Claudia
Bertling, Die Darstellung der Kreuzabnahme und der Beweinung Christi in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts. Ein
Beitrag zum florentinischen Andachtsbild, Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 77, Hildesheim/Ziirich/New York 1992, S. 20 f.,
Anm. 14; Gertrude Schiller, Beweinung Christi, in: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 2, Giitersloh 1968, S. 189).

59



Kreuz herabgenommen und noch bevor er in das Grab gebettet wird«**. Im Zustand tiefster Ver-

zweiflung ist Maria im Begriff, ihren Sohn ein letztes Mal zu umarmen.

Die Komposition besteht aus Schichten, die stufenweise auf der Bildfliche angeordnet
werden. Den Vordergrund bildet der Korper Christi, danach folgt die Gruppe mit Magdalena, Maria —
sie ist die Einzige, die durch ihre Umarmung eine {iberzeugende Verrdumlichung andeutet — und dem
knienden Johannes und schlieBlich die beinahe isokephal angeordneten Kopfe der schwarz gekleideten
Frau, Josephs von Arimathia und des Nikodemus. Eine vertikale Betonung erhilt das Bild nicht nur
durch den Kreuzesstamm, sondern auch durch die aufrecht stehenden Ménner rechts und die in einer
Linie mit der Leiter ausgerichteten Figuren der Magdalena und der Frau in Schwarz auf der linken

Seite.

Es ist keine raumliche Verbindung zwischen dem einfach gestalteten Hintergrund und den
Figuren zu erkennen. Die betonte Kargheit der Landschaft und die Eintonigkeit des Himmels lenken

den Blick des Betrachters nicht vom Augenblick tiefsten Schmerzes ab.

2.7.4 Tradition: Anregungen und zeitgendssische Werke

Vorbilder und Anregungen

Die friihchristliche Kunst des Westens kannte das Thema der Beweinung Christi nicht. Wahrscheinlich
fand es erst durch die Texte des Symeon Metaphrastes aus der 2. Hélfte des 10. Jahrhunderts
Niederschlag in der bildenden Kunst. Erhalten sind mehrere byzantinische Darstellungen aus dem

11. Jahrhundert. Da das Ereignis in der Darstellung des Passionsgeschehens zunichst jedoch eng mit
der Kreuzabnahme und der Grablegung verkniipft war, ist es oft schwierig, eindeutige Aussagen zu
treffen. Mit dem Einsetzen von — vor allem — Maria und Johannes als Gefiihlstriger und der Ent-
wicklung eines gestischen Repertoires der Trauer und Verzweiflung entstand die eigentliche
Beweinungsszene. Unter dem Einfluss der Ostkirche gelangte der Typus nach Italien und erlebte durch
die Schriften Meditationes Vitae Christi und Tractatus de lamentatione Virginis gegen Ende des

13. Jahrhunderts eine groe Verbreitung. Giotto gelang durch Weiterentwicklung der althergebrachten
Tradition die dezidierte Darstellung des Verharrens und damit eine volligen Losldsung vom
Bewegungsablauf der Grablegung. Besonders in Deutschland und in den Niederlanden wird die

Beweinung Christi vor dem 14. Jahrhundert nur selten dargestellt.”

% Gert von der Osten, Beweinung Christi (und Erbdrmdebild), in: Reallexikon der deutschen Kunst, Bd. II, Stuttgart-

Waldsee 1948, S. 457.
235 Yucchesi und Hoffscholte, zit. Anm. 233, S. 278.
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Einfliisse aus dem Norden — etwa das Vesperbild der Marienklage — und aus dem Siiden — das
italienische »imago pietatis« — fiihrten in der Folge zu verschiedenen Darstellungsformen der
Beweinung Christi, wobei Massys’ Bild in die szenische Kategorie eingeordnet werden kann, die im
Vergleich eine groBBere Freiheit in der Gestaltung gewihrte, vor allem was die Anordnung der Figuren
betraf. Obwohl dieser Typus dem Naturalismus des spaten 15. und 16. Jahrhunderts besser entsprach,
konnte er nordlich der Alpen die vorherrschende pietaartige — »eine mehrfigurige Gruppe der

Pieta«”® — Form nicht verdringen.”’

Bezeichnend ist, dass schon Albrecht Diirer nur diesen Typus verwendete. Sein Holzschnitt
aus der »GroBen Passion« um 1496/99 (Abb. 86)>* scheint Anregungen fiir Massys’ »Beweinung«
geliefert zu haben. Wéhrend Diirer die Szene noch in einen narrativen Kontext stellt und die Orte der
benachbarten Ereignisse — links der Golgathahiigel und rechts die Grabeshéhle — in der sich in die
Tiefe erstreckenden Landschaft sichtbar sind, reduziert Massys die Ortlichkeit auf ein Minimum. Der
Kreuzesstamm ist noch sichtbar — und verharrt im schmerzvollen Augenblick gleich nach der

Abnahme des Leichnams.

Ahnlichkeiten finden sich in der Figurengruppe. So bei Johannes, der in der rechten Bildhilfte
den leicht angehobenen Oberkorper des Erlosers mit seinen Knien stiitzt. Ebenso ist die Haltung der
Gottesmutter identisch, auch wenn Massys mit dem Ubergreifen ihres rechten Armes auf die Brust
Christi nicht nur den Abschied, sondern eine emotional viel stirkere letzte Umarmung andeutet. Die
stehende Frau™, die sich in beiden Darstellungen findet, stimmt in Gestik und Dramatik iiberein,

gehort aber zu dem schon frither entwickelten Repertoire zur Demonstration schierer Verzweiflung.

Die auffallend dichte Konzentration der Klagenden iiber der Figur Christi bei Diirer 16st
Massys auf, indem er die Personen iiber die ganze Bildbreite verteilt und so einen Rahmen um das
Zentrum aus Mutter und Sohn schafft. Aus dem durch Mimik und Gestik gesteigerten, fast »lauten«
Aufschrei der Trauer wird bei Massys ein verhaltenes, individuelles Klagen iiber den unfassbaren

Verlust.

Trotz Diirers Vorbild bleibt Massys bei seinem charakteristischen Schichtenaufbau. Eine
Anregung konnte daher auch in der Tradition Rogier van der Weydens liegen. Aus seiner Werkstatt

stammt zum Beispiel eine »Beweinung Christi« , die sich heute in Den Haag befindet (Abb. 87)**.

3% von der Osten, zit. Anm. 234, S. 460.

7 Ebenda, S. 468.

238 Albrecht Diirer, »Beweinung Christi«, um 1498/99, »Grof3e Passion«, 9, Holzschnitt, 19,1 x 28,4 cm, monogrammiert
(vgl. Panofsky, zit. Anm. 73, S. 82 f.; Anke Frohlich, in: Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk. Holzschnitte und
Holzschnittfolgen, Bd. II, Miinchen 2002, S. 202 ff.).

239 Wolfflin sieht in Diirers Bild die stehende Figur als Magdalena und die kniende, die die Hand Christi hélt, als Maria an.
(vgl. Heinrich Wolfflin, Die Kunst Albrecht Diirers, Miinchen 1905, S. 61). Dagegen deuteten Panofsky und Appuhn die
stehende Frau als die Muttergottes. (vgl. Panofsky, zit. Anm. 73, S. 83 und Horst Appuhn, Albrecht Diirer: Die drei groen
Biicher, Dortmund 1979, S. 154).

240" Werkstatt oder Nachfolge Rogier van der Weydens, »Beweinung Christi«, um 1460, 80,7 x 130,3 cm, Mauritshuis,
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Frappante Ahnlichkeit fillt nicht nur beim mittig**' angeordneten, nur im Stamm erkennbaren Kreuz
und der schrig gestellten Leiter auf, sondern auch in der Position, Gestik und Haltung der stehenden

Frau.

Das schon bei frithen byzantinischen Darstellungen gezeigte Betten des Leichnams auf ein am
Boden ausgebreitetes Tuch findet sich hdufig in der altniederldndischen Malerei des 15. Jahrhunderts.
Beispielsweise bei Petrus Christus (Abb. 88)**, aber auch im oben zitierten Haager Werk, bei
Memling (Abb. 89)** und Geertgen tot Sint Jans (Abb. 90)***. In den drei letztgenannten Werken ist
der Korper des Heilands allerdings seitenverkehrt ausgerichtet, so dass sein Kopf nach links weist. Ein

Einfluss, der auf die iibliche Anordnung bei der Marienklage zuriickzufiihren ist.

Die Beweinung im (Euvre Quentin Massys’

Massys widmete sich dem Thema der Beweinung mehrfach, sei es szenischer Natur — wie bei seinem
beriithmten »Johannes-Altar« in Antwerpen — oder bei kleineren Bildern, die wahrscheinlich fiir die
private Andacht konzipiert waren, als pietaartiger Typus. Ein Beispiel hiefiir findet sich im Pariser
Louvre (Abb. 91)**. Dazu kann man auch jene halbfigurigen Tafeln zéhlen, die Massys in spiteren

Jahren schuf und die heute nur als Werkstattkopien erhalten sind.>*

Die Darstellung im Louvre weist eine starke Orientierung an einer »Beweinung« von Dieric
Bouts (Abb. 92)**" auf, die wiederum an Rogiers »Marienaltar« erinnert. Ubereinstimmungen zeigen
sich im diagonal ausgerichteten, versteiften Korper Christi, dem gestreckt zu Boden fallenden Arm,
wie auch in der Haltung des Johannes, der das Haupt des Toten mit einem Tuch stiitzt. In dieser
Pariser Variante der Beweinung reduziert Massys die Zahl der Dargestellten auf drei und verlegt

das Geschehen in eine weite Landschaft, die Jerusalem, Golgotha und die Grabeshdhle erkennen lasst.

Den Haag (vgl. Jochen Sander, Hugo van der Goes. Stilentwicklung und Chronologie, Mainz 1992, S. 84 ff.; Aikema, zit.
Anm. 224, S. 226 f.; De Vos, zit. Anm. 221, S. 403 f.).

it Maoglicherweise war die Tafel Massys’ urspriinglich groler, was fiir eine mittige Einrichtung des Kreuzes, so dhnlich wie
bei der Haager Tafel, durchaus denkbar wire.

242 Petrus Christus, »Beweinung Christi«, Musées Royaux des Beaux-Arts, Briissel. Mehr dazu bei Max J. Friedlénder, Die
Altniederldndische Malerei, Vol. I, Berlin 1924, 156 ft.; Pacht, zit. Anm. 115, S. 80 ff.; Maryan W. Ainsworth, The Art of
Petrus Christus, in: Petrus Christus: Renaissance Master of Bruges, Ausst. Kat., New York 1994, S. 25.

2 Hans Memling, Triptychon des Adriaan Reins, um 1480, Johannes-Hospital, Memlingmuseum, Briigge (vgl. Carlos van
Hooreweder, Hans Memling im Sint-Jans-Spital Briigge, Briigge 1984, S. 22.; Valentin Vermeersch, Hans Memling, Briigge
1994, S. 13 f; De Vos, zit. Anm. 142, S. 170 ff.).

244 Geertgen tot Sint Jans, »Beweinung Christi«, Kunsthistorisches Museum, Wien. Vgl. Max J. Friedlander, zit. Anm. 141,
S. 16 ff.; Pacht, zit. Anm. 115, S. 218 f.

25 Quentin Massys, »Pieta«, 36,7 x 50,2 cm, Louvre, Paris. Larry Silver schlug als mogliche Datierung aufgrund des Typus
des Antlitzes Johannes’ wie auch der dichten Gruppierung ca. 1514 — im Zeitraum des »Geldwechslers« im Louvre — vor,
wobei andererseits der Typus der Madonna, wie auch die weite Landschaft an den »Passionsaltar« von Coimbra (datierbar
zwischen 1513 und 1517) und die »Kreuzigung« von Ottawa (wahrscheinlich nach 1515) erinnern, vgl. Silver, zit. Anm. 2,
S. 212 f. Zu weiteren Analysen vgl. Walter Cohen, Studien zu Quinten Metsys. Ein Beitrag zur Geschichte der Malerei in den
Niederlanden, Bonn 1904, S. 29 ff.

>4 Silver, zit. Anm. 2, S. 229.

47 Dieric Bouts und Werkstatt, »Beweinung Christi«, ca. 1460, Louvre, Paris (vgl. Périer-D’leteren, zit. Anm. 77,

S. 324 ff)).
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Bouts’ Versuch einer Verrdumlichung mithilfe des in die Tiefe zu Johannes hin ausgerichteten
Leichnams ignoriert Massys und greift wieder einmal auf seine eher auf die Flidche bezogene
Schichtenkonstruktion zuriick. Die »schmerzerfiillte Kontemplation«*** Marias mit einem letzten
In-den-Armen-Wiegen ihres toten Sohnes transformiert Massys durch ein kdrpersprachlich eher
Ergebenheit signalisierendes Kreuzen der Arme vor der Brust in Richtung »compassio«**. Hat im
»Sieben Schmerzen Altar« Johannes noch einen sehr aktiven und tragenden Anteil am Trauer-
geschehen — auf seinen Knien ruht der Oberkdrper des Erlosers, mitfiihlend legt er seinen Arm um
Marias Schultern —, reduziert sich seine Rolle in der franzésischen Darstellung fast auf eine Rahmen-

handlung der pietaartigen Mutter-Sohn-Beziehung.

Die Beweinung bei zeitgendssischen Darstellungen der
»Sieben Schmerzen der Madonnax

Das Thema der Beweinung wurde im 16. Jahrhundert immer wieder aufgegriffen, wobei den bilden-
den Kiinstlern schon zu Beginn eine bereits seit dem 14. Jahrhundert entwickelte breite Palette an

Darstellungsmoglichkeiten zur Verfiigung stand.*”

Bernard van Orley wihlte in den Medaillon seiner Darstellung der »Sieben Schmerzen der
Madonna« in Antwerpen (Abb. 93), dhnlich wie Massys, eine bildparallele Seitenansicht des Leich-
nams Christi mit kniender Muttergottes, die die Hand ihres Sohnes hélt und sich zu ihm beugt, was
moglicherweise fiir die Kenntnis des oben erwéihnten Diirer’schen Holzschnitts spricht. Die reduzierte
Gruppe aus Maria, Johannes und Magdalena stellte er an den Ful} des Kreuzes, das diesmal
im Ganzen zu sehen ist. Trotz des engen Bildausschnittes zeigt der Hintergrund eine weite Landschaft

5! einen in den

mit Stadtansicht. Dagegen stellt die »Beweinung« von Juan de Holanda (Abb. 94)
Raum hinein positionierten Korper des Toten mit iibereinander gekreuzten Fiilen dar. Der
Vordergrund wird auf der rechten Seite durch die Dornenkrone und Pflanzenwuchs gestaltet. Ahnlich
detailverliebt ausgefiihrte Felsen schlieen die Szene im Hintergrund ab. Die Trauernden werden —
wie bei Massys — durch Nikodemus und Joseph von Arimathia erweitert. Auch Diirer hat eine
»Beweinung« (Abb. 95)** im Rahmen der »Sieben Schmerzen der Madonna« gemalt. Die vor einem
T-Kreuz und einer detailreich geschilderten Landschaft versammelte Gruppe von Personen bringt in
expressiven Gesten den schmerzhaften Verlust des Heilands zum Ausdruck. Kopf und Oberkorper des

nach rechts aufgerichteten Leichnams werden vom Knie des Johannes gestiitzt. Maria kniet in der

Bildmitte und hebt mit beiden Handen den linken Arm des Erlosers in die Hohe. Hinter thr zwei

248
249
250
251
252

Picht, zit. Anm. 115, S. 126.

Ainsworth, zit. Anm. 128, S. 109 f.

Goldberg, Heimberg und Schawe, zit. Anm. 30, S. 275.

Juan de Holanda, »Beweinung Christi«, 48 x 37 cm, S. Antolin, Palencia (vgl. Schollmeyer, zit. Anm. 37, S. 313 f.).

Albrecht Diirer, »Beweinung Christi unter dem Kreuz«, 63 x 46 cm, Geméldegalerie Alte Meister, Dresden (vgl.
Anzelewsky, zit. Anm. 45, S. 132 ff.).
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weitere Klagefrauen, rechts Nikodemus und — angeschnitten — Joseph von Arimathia. Obwohl
bildparallel ausgerichtet, konnte die auffallende Darbietung des geschundenen Korpers — ebenso wie
auch Holandas Verrdumlichung — auf eine »Ostentatio« hinweisen. Hier wird der Oberkdrper Christi,
im Sinne der spatmittelalterlichen Eucharistieverehrung” aufgerichtet und von hinten gestiitzt dem
Betrachter beinahe frontal zur Andacht prasentiert. Dieser wird somit aufgefordert, sich personlich —
durch ein siindenfreies und gottgefalliges Verhalten — am Abnehmen des Korpers vom Kreuze zu

beteiligen.

Der aus Italien kommende Typus, dessen Ursprung auf die halbfigurige »imago pietatis«
zuriickgefiihrt wird, war bereits durch Rogier van der Weydens Darstellung der »Grablegung« in
Florenz in der altniederlandischen Malerei bekannt und scheint nérdlich der Alpen auf grofle Resonanz
gestoflen zu sein. Dennoch griff Massys auf eine auf den ersten Blick scheinbar einfache, reduzierte
Darstellung zuriick, da es ihm — dem Thema des Retabels entsprechend — um die Verbildlichung der

Schmerzen Marias ging.

3 Das Eucharistiefest (Festum Corporis Christi) wurde 1264 eingefiihrt, erlebte aber erst im 14. Jahrhundert grofle

Verbreitung. Mit der Uberreichung der Kommunion durch den Priester mit den Worten »Corpus Christi« wird besonders die
Gegenwart seines Leibes und Blutes zelebriert (vgl. Peter Browe, Die Verehrung der Eucharistie im Mittelalter, Miinchen
1933, S. 70-80 und Goldberg, Heimberg und Schawe, zit. Anm. 30, S. 278, Anm. 41).
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2.8 HI. Johannes und die drei Frauen am Grab
(MNAA in Lissabon, 82,5 x 79,5 cm)

2.8.1 Forschungsstand

1929 erwihnte Friedlander die Tafel — wie auch die »Darbringung im Tempel« und die »Ruhe auf
der Flucht« — in seiner Altniederlandischen Malerei als Teile eines grofleren Altars und schrieb es
Massys mit den Worten zu: »... nach Erfindung und Ausfiihrung eine der gliicklichsten Schopfungen
Quentins.«”* Dem schloss sich 1933 auch Ludwig Baldass trotz der seiner Meinung nach ungewohn-

lich gestauchten Proportionen der Figuren an.”’

Diane T. Robbins ordnete die Arbeit — sowohl Figuren als auch Landschaftsdarstellung —
anhand der von ihr entwickelten Zuschreibungskriterien der sogenannten »Hand A«, den Entwurf

jedoch dem Meister selbst zu.**

Annick Born und Maximiliaan P. J. Martens stellten bei Vergleichen mit der Mater dolorosa
trotz dhnlicher Technik eine weniger priazise Ausfiihrung der Stadtlandschaft fest, was sie zur

Annahme einer Werkstattarbeit fiihrte.>’

2.8.2 Textquelle

Uber die Geschehnisse nach der Kreuzigung Jesu erziihlen alle vier Evangelisten, allerdings sind die
Schilderungen mitunter widerspriichlich. Auch in den apokryphen Evangelien des Petrus und des
Nikodemus findet man Berichte dariiber. Ubereinstimmend hatte Joseph von Arimathia den Leib
Christi nach dessen Tod erhalten, ihn in Leinen gewickelt und in eine neu errichtete Grabhohle

gebettet, die er mit einem schweren Stein verschloss. Aufgrund der Weissagung von der Auferstehung

254 Friedlander, zit. Anm. 13, S. 55.

255 Baldass, zit. Anm. 119, S. 165 £,
256 Robbins, zit. Anm. 20, S. 96 f.
257 Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 160.
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am dritten Tage lieB Pilatus den Ort der Grablegung von Soldaten bewachen. Da der folgende Tag ein
Sabbat war, konnten die einem nahen Angehdrigen zustehenden Salbungen nicht vollzogen werden.
Dies wollten die Begleiterinnen, die Jesus aus Galilda gefolgt waren, frithmorgens am nichsten Tag

nachholen, fanden jedoch das Grab leer vor.

2.8.3 Bildbeschreibung und Analyse

Zwei Drittel sowohl der Hohe als auch der Breite der Tafel nimmt allein eine Gruppe von vier trauernden
Personen ein. Sie steht ganz im Vordergrund vor einer dahinter aufragenden Wand mit Grabhohle, die
durch einen Felsbogen noch akzentuiert wird. Das eintonige Hellbraun der Bodenformation wird nur
sporadisch von griinen Pflanzeninseln unterbrochen und steht im Kontrast zu den kraftig bunten
Farben der Kleider. Am linken Bildrand stiitzt ein barfiiliger, rot gewandeter Johannes die vom Schmerz
gebeugte, betende Gottesmutter Maria, die sich — der Schrittstellung nach zu urteilen — vom Grabe weg
bewegt. Ihre Kleidung entspricht jener in der Zentraltafel. Auf der anderen Seite bietet der Madonna
eine Frau Halt, die ein violettes, V-formig dekolletiertes Kleid mit Armeln in changierenden Farben
und eine turbanartige Kopfbedeckung trigt. Der rosa Mantel mit Goldbordiire ist um Schulter und
Korpermitte gewickelt und faltenreich tiber den linken Arm geworfen. Die Frau wird von Born und
Martens als Maria Magdalena identifiziert, die in der Beweinungsszene ein dhnliches Gewand tragt.”®
Dies scheint umso wahrscheinlicher, als ja der Altar als Ganzes betrachtet werden muss, und daher

eine Vergleichsmoglichkeit unmittelbar daneben gegeben war. Allerdings ldsst der Zustand der Tafel in

Brasilien keinen eindeutigen Schluss zu.

Haben die Madonna und Johannes den Blick gesenkt, wendet Maria Magdalena den Kopf zu
einer weiteren, von der Dreiergruppe etwas abgesetzten Frau hin, die eine dhnliche Kopfbedeckung
triigt. Uber ihrem hell violetten, bodenlangen Kleid triigt sie einen griinen, gold-verbrimten Umhang, der
im Halsbereich von einer schwarzen Masche zusammengehalten wird. Ihren Blick hat sie voll Mitgefiihl
auf Maria gewendet, mit den Handen verweist sie hingegen auf zwei weitere weibliche Personen, die im
Mittelgrund am rechten Bildrand erkennbar sind. Die Frauen stehen auf einem Weg, der vom Grab nach
rechts, um den Felsen herum, zu einer im Hintergrund liegenden groBen Stadt fiihrt. Eine méchtige
Mauer mit imposantem Tor schiitzt das vieltiirmige Gemeinwesen. Am hdchsten Punkt ist ein
achteckiger Kuppelbau zu erkennen, eine Architektur, die im Mittelalter oft als Anspielung auf den
Jerusalemer Felsendom verstanden wurde. Hinter der Stadt erhebt sich ein zum Rand hin ansteigendes
Gebirge in dunklen, blaugriinen Farbtonen. In etwas hellerem Blau zeichnen sich weitere Berge und
Hiigel am Horizont ab. Die vom Berghang weitgehend verdeckte Sonnenscheibe verleiht dem
Himmel einen rotgoldenen Glanz, der zum oberen Rand des Bildes in ein dunkles Blau {ibergeht.

Schwarze Wolkenfahnen verleihen der Szene eine diistere Stimmung, allerdings ohne eindeutigen

258 Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 185.
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Hinweis, ob es sich um einen Sonnenaufgang oder -untergang handelt. Trotz der bedriickenden
Lichtverhiltnisse am Horizont sind die vier Protagonisten in natiirlichem Tageslicht dargestellt.
Glanzlichter und miBige Kontraste modellieren die friesartig angeordneten Figuren in liberzeugender
plastischer Darstellung. Obwohl die Gruppe von Maria und ihren Helfern, wie auch die voranschreitende
Frau, eine nach schriag vorne gerichtete Bewegung andeuten, gelingt es trotz dieser riumlichen
Koordinate nicht, sie mit der Hintergrundkulisse zu verbinden. Stehen Johannes und Maria noch
glaubwiirdig auf der schmalen Handlungsbiihne vor der Felswand, wirkt speziell die Frau im griinen
Mantel wie aufgeklebt. Nur die in der rechten Ecke angedeutete dunkle Bodenwelle ldsst den Versuch
erahnen, Tiefe zu suggerieren. Eigenartig ist auch die Komposition der Tafel, die an die Beweinungs-
szene des »Johannes-Altares« erinnert. So fillt sofort auf, dass die Vierergruppe génzlich von der
Felswand hinterfangen wird, die nach rechts hin, fast den Konturen der letzten Person folgend, abrupt
abbricht und den Blick in die Tiefe freigibt. Einzig die iiberleitenden Hénde verbinden die beiden unter-
schiedlichen Teile des Bildes. Betrachtet man das Retabel in seiner Gesamtheit, war es dem Kiinstler
offensichtlich wichtig, die Dramatik der Schmerzensmadonna in der Zentraltafel nicht durch eine

Wiederholung jener Komposition zu beeintrachtigen.

Von den zwei Frauen am Weg ist jene am rechten Rand in einen roten Mantel gehiillt. Sie
tragt ein weiles Kopftuch, ihr Blick ist auf die Gruppe vor dem Grab gerichtet. Ihre Nachbarin im
schwarzen Kleid hilt ein Salbgefd3 in ihren Hinden und wendet sich zu den iiber einer Kuppe
auftauchenden Wachsoldaten zuriick. In dieser Frau glaubte Max Friedldnder Maria Magdalena zu
erkennen.”’ Zu Recht allerdings weisen Born und Martens darauf hin, dass ein GefiB mit Essenzen
allein noch kein eindeutig zuordenbares Attribut sei, da nach den schriftlichen Quellen alle

anwesenden Frauen am Grabe Salben und Parfiim mitbrachten.?*

Was ist eigentlich dargestellt?

So verwirrend wie die Textquellen sind, so schwer ist auch die Einordnung des Bildes in die zeitliche
Abfolge der Ereignisse. Daher divergieren auch die Meinungen der Forscher betrichtlich. Nach
Friedldnder handelte es sich um »eine selbststindige Paraphrase des Evangelienberichtes«, in der sich
Quentin Massys in die »feierliche Wiirde der Bestattung« hineinversetzte.*®' So gesehen, kann man die
Darstellung als jenen Moment deuten, als nach erfolgter Grablegung, Maria und die anderen An-
wesenden diesen Ort des Schreckens verlieBen. In diesem Fall wére es der Tag der Kreuzigung und in
der untergehenden Sonne eilen die Wachen herbei, um auf das Grab aufzupassen. Born und Martens

dagegen interpretierten die Szene so, dass die Trauernden gerade das Fehlen der Leiche Christi er-

259
260

Friedlander, zit. Anm. 13, S. 55.

Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 185, Anm. 4 und Louis Réau, Iconographie de I’art Chrétien, 1I/2, Presse universitaires
de France, Paris 1957, S. 542.

%1 Friedlinder, zit. Anm. 13, S. 55.
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kannt hatten und sich bestiirzt vom Grabe wegwandten.>*

Dann wire es der Sonnenaufgang am Tag der
Auferstehung. Versucht man hingegen die Schriften nicht wortwdrtlich auszulegen, scheint eine

Zusammenfassung aller Geschehnisse dieser drei Tage nach der Kreuzigung am wahrscheinlichsten.

2.8.4 Tradition: Anregungen und zeitgendssische Werke

Statt einer eindeutigen Grablegung, wie sie normalerweise im Kontext mit den Sieben Schmerzen zu
erwarten ware, entschied sich Massys fiir eine Verlagerung des Themas, um den Schmerz der
Gottesmutter noch mehr hervorzuheben. Wie Larry Silver bemerkte, wire die eigentliche Bestattung, da
auch sie mit einer Trauerzeremonie vor dem Toten verbunden ist, eine Wiederholung der voran-
gegangenen Beweinung sowohl hinsichtlich des Ortes als auch der Teilnehmer.’® Durch das Fehlen
des Leichnams, das weitgehend reglose Verharren im Leid und die Versenkung Marias im Gebet war
es dem Kiinstler moglich, einen eigenstidndigen Zeitpunkt in der Abfolge der Schmerzen darzustellen.
Auch in der Werkstattarbeit in Briissel (Abb. 17) wird eine Duplikation der gezeigten Emotionen ver-
mieden, steht doch im Zentrum die Pieta am Full des Kreuzes und in den umgebenden Medaillons statt

einer Beweinung die Grablegung Christi.

Einzelheiten der Darstellung weisen auf eine Kenntnis der Werke altniederldndischer Malerei
des 15. Jahrhunderts hin. So finden die auf dem Weg nach Golgotha auftauchenden Soldaten eine
Entsprechung im Kreuzigungstriptychon von Justus van Gent zu St. Bavo in Gent (Abb. 81), was
wiederum , wie Otto Pacht schrieb, die »Reversierung eines Eyckischen Motivs« ist, das aus der
»Kreuzigung« des Turiner Stundenbuches im Museu Civico in Turin (Abb. 79) oder dem Tafelbild
desselben Themas im Ca’ d’Oro in Venedig (Abb. 80) bekannt ist.***

Eine weitere Quelle der Inspiration ist wahrscheinlich der »HI. Christophorus« (Abb. 96)**° von

ca. 1454—-62. Zu édhnlich ist die Art der Himmelsdarstellung mit seinen Verfiarbungen und den dunklen
Wolkenstreifen mit rosa-orangen Lichtkonturen in dieser Arbeit aus der Werkstatt von Dieric Bouts.
Wihrend Bouts allerdings die besondere Beleuchtungssituation auch auf die Landschaft — und da
speziell auf die Wasseroberfldche — iibertriagt und so »die farbige Passivitit des Landschaftsmilieus
vollig tiberwunden wird«*®, beschrinkt sich in der Lissabonner Tafel der Effekt nur auf die Gestaltung
des Himmels. Diese Inkonsequenz fiihrt bei Massys zu den schon beschriebenen eigenartigen Licht-
verhdltnissen. Da der Hintergrund des Bildes zum iiberwiegenden Teil von der aufragenden Felswand

dominiert wird, erlaubt nur der verhéltnisméfig schmale Bereich auf der rechten Seite die Illusion von
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Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 185.

Silver, zit. Anm. 2, S. 58.

Picht, zit. Anm. 115, S. 153 f. und Pécht, zit. Anm. 218, S. 207 ff.

Dieric Bouts Werkstatt, »HI. Christophorus« auf dem rechten Fliigel der sogenannten »Perle von Brabant,
62,6 x 28,1 cm, Bayerische Staatsgemaildegalerie, Alte Pinakothek, Miinchen. Zur Datierung vgl. Perier-D’leteren,
zit. Anm. 77, S. 314 ff.

296 Ppiicht, zit. Anm. 115, S. 135 ff.
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Tiefenrdumlichkeit. Massys folgt dabei dem von ihm bekannten Prinzip der Schichtung in braunen,
griinen und blauen Farbtonen. Durch die Zuweisung kréftiger Farben an die Dreiergruppe um Maria
wird der Schmerzbezug unterstrichen, andererseits hilft der hellgriine Mantel der vierten Person — im
Bouts’schen Sinne*®” — den Dualismus zwischen Figuren und Landschaft durch die farbliche Korres-
pondenz zu iiberwinden. Gerade dieser neuartige Einsatz von Farben ist ja auch eine der Qualitéten in

. )
Quentin Massys’ Malerei.*

Der kompositorische Aufbau mit der Felsenhohle auf einer Seite und einem Ausblick in die
weite Landschaft auf der anderen Seite liegt auch dem Holzschnitt »Grablegung« aus Albrecht Diirers
»Kleinen Passion« von 1509—10 (Abb. 97)** zugrunde. Dem Bildthema entsprechend wird der Leichnam
Christi von den Trauernden in einen Sarkophag gelegt und folgt damit dem im Orient gebrauchlichen
Typus der Bestattung in Hohlen oder Felsengribern.””® Auch in der bildlichen Konstruktion des Grabes

finden sich Ubereinstimmungen zwischen den beiden Werken.

Der HI. Johannes als Stiitze der Gottesmutter findet sich mehrfach bei Rogier van der Weyden,
in vergleichbarer Weise aber auch in dem Holzschnitt »Marias Riickkehr nach Jerusalem« (Abb. 98)
aus Dat Boek van der Bedroffenisse unde Hertelyde Marien von 1486. Einen noch groferen Anteil der
Bildflache als bei Massys beanspruchen die Figuren bei Gerard Davids »Maria und Johannes mit den
trauernden Frauen« (Abb. 99)*"". Die in der Mittelachse positionierte Madonna ist tief ins Gebet ver-
sunken und wird von dem hinter ihr stehenden Johannes gehalten. Obwohl die Gruppe — Maria
Magdalena und zwei weitere Frauen schlieBen die Komposition an den Randern ab — dicht gedrangt
steht, gelingt es David durch Anordnung und aufsichtiger Perspektive eine iiberzeugende Tiefen-

raumlichkeit wiederzugeben.

Damit sei nicht gesagt, dass Massys alle diese Werke kannte, aber wie so oft war er in der

Lage, etwas Eigensténdiges in der niederlandischen Malerei zu schaffen.

%7 Ebenda, S. 108.

28 Zur Farbgebung vgl. Heinz Roosen-Runge, Die Gestaltung der Farbe bei Quentin Metsys, Miinchen 1940.

299 Albrecht Diirer, »Grablegung«, um 1509/10, »Kleine Passion, 29, Holzschnitt, H 127 B 98 mm, monogrammiert (vgl.
Erich Schneider, in: Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk. Holzschnitte und Holzschnittfolgen, Bd. II., Miinchen 2002,
S. 331 f1).

20 Gertrude Schiller, Frauen am Grab, in: Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 3, Giitersloh 1971, S. 181.

2 Gerard David, »Maria und Johannes mit den trauernden Frauen«, ca. 1480, 45 x 42,5 cm, Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Antwerpen. Vgl. Ainsworth, zit. Anm. 128, S. 94 ff.
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3 Stellung im (Euvre des Kiinstlers

Es gilt fiir die Forschung als gesichert, dass das Polyptychon mit den »Sieben Schmerzen der
Madonnac fiir die Kapelle des Klosters Madre de Deus in koniglichem Auftrag hergestellt wurde.
Damit lasst sich das Griindungsjahr des Klosters 1509 als »terminus post quem« festlegen. Anderer-
seits kann mit dem Brief Konig Manuels vom Juli 1513, der von der Uberreichung eines Stoffes an die
Koniginwitwe Leonor als »guarda-po« — also als Staubschutz — fiir das Retabel von Madre de Deus
berichtet, ein »terminus ante quem fixiert und so ein Datierungsrahmen fiir das Werk erstellt
werden.””> Nach Meinung von Seabra Carvalho, dem Kurator des MNAA in Lissabon, fanden diese
Stoffgaben als Schutz, aber auch als liturgisches Decorum Verwendung und die Dotierung legt nahe,
dass der Altar zu diesem Zeitpunkt entweder bereits vollendet oder zumindest kurz vor der Fertig-
stellung war.”” Der Auftrag an einen zu jener Zeit schon berithmten Kiinstler in Flandern spricht

hochstwahrscheinlich fiir den Hauptaltar als Bestimmungsort.

Dass von Quentin Massys leider nur wenige datierte und auch signierte Arbeiten erhalten
geblieben sind, macht eine Rekonstruktion seiner kiinstlerischen Entwicklung sehr schwierig. Ludwig
Baldass wies in seiner Beurteilung von 1933 auf die eigenartige Vermengung gotischer und
renaissanceartiger Elemente hin und rechtfertigte viele Unstimmigkeiten mit dem auffallendsten
Wesenszug des Meisters, dem Eklektizismus.””* Viele Spezifika seiner Malweise — Formen, Farben
oder auch Figuren — hat Massys schon frith entwickelt und in seinen spateren Werken mit nur
minimalen Anderungen immer wieder verwendet. Ob er sich dabei an den speziellen Wiinschen seiner
Auftraggeber orientierte, oder nur seiner eigenen Bildsprache gehorchte, lisst sich heute nicht mehr
feststellen. Dadurch wurden aber auch Eigenheiten einer Schaffensperiode leicht zu allgemeinen
Charakteristika seines Stils.”” Aus diesem Grund beschrinkte sich auch Larry Silver in der Einteilung
des (Euvres weitgehend auf die Angabe ungefahrer Zeitrdume. Anhand bestimmter Merkmale, die
markante Einschnitte in Massys’ Kunst definieren, gelang es ihm dennoch, eine ambitionierte und

iiberzeugende Chronologie zu erstellen. Nach ihr kann man vier groere Abschnitte unterscheiden. Da
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Das Dokument wurde bereits im Kapitel »Allgemeiner Forschungsstand« erwéhnt.
Seabra Carvalho, zit. Anm. 15, S. 53 f.

Baldass, zit. Anm. 119, S. 141.

Silver, zit. Anm. 2, S. 192.
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sind zunédchst die frithen Arbeiten (ca. 1491 bis 1507), die Silver mit der »Thronenden Madonna mit
Kind und Engeln« aus London beginnen ldsst. Darauf folgt die Zeit der groen Altére von 1507 bis
1513. Einen grundlegenden Wandel in der Bildkomposition ab 1514 fiihrt Silver auf eine beginnende
Zusammenarbeit mit Joachim Patinir zuriick, der allerdings erst 1515 in den Antwerpener Urkunden
genannt wird. ’® Von 1514 bis 1524 zeichnen sich die Arbeiten von Quentin Massys generell durch
hohe Experimentierfreude aus. Die letzten Jahre bis 1530 bilden das Spétwerk des Meisters.

Von den fiinf groflen Altiren, die man derzeitigem Wissen nach Massys zuschreibt, ent-
standen drei mit groBer Wahrscheinlichkeit zwischen 1507 und 1513. Der élteste, der »St.-Annen-
Altar« (Abb. 100)*" fiir die Kapelle der St.-Annen-Bruderschaft in der Peterskirche in Lowen, wurde
1507 in Auftrag gegeben und 1509 vollendet. Das Werk befindet sich in den Musées royaux in Briissel
und ist mit der Inschrift »Quinte Metsys screef dit 1509« am linken Auenfliigel signiert und datiert.

Der »Johannes-Altar« (Abb. 101),%”® 1508 fiir die Kapelle der Schreinergilde in der Kathedrale
von Antwerpen bestellt und 1511 fertiggestellt, ist im Koninklijk Museum in Antwerpen ausgestellt.

Es folgte der »Sieben Schmerzen der Madonna Altar« fiir das Kloster Madre de Deus in
Lissabon von 1509 bis 1513.

Ebenfalls auf kdniglichen Wunsch entstand von 1514 bis 1517 das vom portugiesischen

M das sich heute im Museu

»feitor« in Antwerpen georderte grofie »Passionstriptychon« (Abb. 102)
Nacional Machado de Castro in Coimbra befindet. Dieser Altar, dessen Mitteltafel, wie anhand eines
erhaltenen Fragmentes zu vermuten ist, eine Kreuzigung zeigte, gehort nach Silver zu einer Gruppe
von Bildern, die moglicherweise unter dem Einfluss Joachim Patinirs entstanden sind, da sie die fiir
dessen Kunst sehr bezeichnenden Charakteristika aufweisen.”® In diesen Darstellungen, zu denen

281

auch verschiedene Kreuzigungen (Abb. 75 und 103)™" gehoren, fillt vor allem ein anderes Verhéltnis

27 Die erste konkrete Erwéhnung Patinirs in Antwerpen ist 1515 in der St. Lukas Malergilde. Ob er bereits frither dort war

und ob die beiden Kiinstler einander bereits kannten, ist es leider nicht mehr mit Sicherheit zu beantworten. Mehr als nur eine
Zusammenarbeit wie bei der Darstellung der »Versuchung des heiligen Antonius« im Prado verband sie miteinander, So
erklérte sich Massys nach einem Dokument vom 5. Oktober 1524 fiir die Téchter und die Witwe Patinirs verantwortlich,

vgl. de Bosque, zit. Anm. 5, S. 425.

2 Quentin Massys, »St.-Annen-Altar«, Mitteltafel 225 x 220 cm, Fliigel 225 x 92 cm, Musées Royaux des Beaux-Arts,
Briissel. Mehr dazu bei Friedlander, zit. Anm. 13, S. 15 f.; Roosen-Runge, zit. Anm. 268, S. 35 ff.; Cohen, zit. Anm. 245,

S. 18 ff., 83 f.; Broadley, zit. Anm. 1, S. 27 ff.; Robbins, zit. Anm. 20, S. 11 ff.; Silver, zit. Anm. 2, S. 34 ff., 201 ff.

278 Quentin Massys, »Johannes Altar«, Mitteltafel 260 x 273 cm, Fliigel 260 x 120 cm, Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten, Antwerpen. Mehr dazu bei Friedldnder, zit. Anm. 13, S. 16 f.; Roosen-Runge, zit. Anm. 268, S. 125 ff., 182 ff;;
Cohen, zit. Anm. 245, S. 24 ff., 81 {f.; Broadley, zit. Anm. 1, S. 49 ff., 132, 185 ff.; Robbins, zit. Anm. 20, S. 5 ff.; Silver,
zit. Anm. 2, S. 45 ff., 204 f.; Broadley, zit. Anm. 1, S. 49 ff., 132, 185 ff.; Robbins, zit. Anm. 20, S. 5 ff.

27 Es war ein Auftrag von K6nig Manuel durch Silvestre Nunes fiir das Kloster Santa Clara in Coimbra. Das Werk ist nicht
datiert, aber Silvestre Nunes war zwischen 16. November 1513 und 1. Mérz 1517 »feitor« in Flandern. Es gibt ein Dokument
vom 11. September 1517 mit der Erlaubnis zur Schenkung eines im Auftrag Koénig Manuels fiir den Kapitelsaal des Klosters
Santa Clara in Flandern hergestellten Retabels, das die Forscher mit dem oben genannten Triptychon in Verbindung brachten
(vgl. de Figueiredo, zit. Anm. 54, S. 9 ff.). Zur Rekonstruktion vgl. Virginia Gomes, Retabulos e outras pinturas de devogao,
in: Museu Nacional Machado de Castro: Roteiro, Lissabon 2005, S. 98 f.

>80 Silver, zit. Anm. 2, S. 209 ff. und Baldass, zit. Anm. 119, S. 155.

281 Quentin Massys, »Kreuzigungstriptychon«, Mitteltafel 156 x 92,7 cm, Fliigel 158,8 x 42,2 cm, Musée Mayer van den
Bergh, Antwerpen (vgl. de Bosque, zit. Anm. 5, S. 188 ff.; Silver, zit. Anm. 2, S. 215).
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zwischen Figuren und landschaftlicher Umgebung auf. Der Blickpunkt wandert nach oben und die
Gestalten werden kleiner und nicht so hart am unteren Bildrand platziert, wodurch der Mittelgrund

hervorgehoben und ein liberzeugenderer Eindruck raumlicher Kontinuitit erreicht wird.

Das als verschollen geltende »Kreuzigungstriptychon«** fiir Damifio de Goes stellt mit seiner
vermuteten Entstehung in den 1520er Jahren eine Ausnahme dar, da sich Massys gerade zu dieser Zeit
vor allem wieder — sowohl bei religiosen, als auch sikularen Themen — kleineren Formaten und
halbfigurigen Darstellungen zuwandte und somit zum Typus seiner fritheren Werken, also vor 1507,

zuriickkehrte.

Die in rascher zeitlicher Folge erteilten Auftriage setzten natiirlich die Zusammenarbeit
innerhalb einer Werkstétte voraus. Robbins konnte allein in den Landschaftsdarstellungen des »Sieben
Schmerzen Retabels« neben Massys noch zwei weitere individuelle Malstile — »Hand A« und »Hand
B« — nachweisen. Man geht davon aus, dass sich die Arbeiten des Meisters und seiner Gehilfen an den
verschiedenen groflen Altdren zeitweise iiberschnitten. In der Literatur wird daher auch immer die
Maoglichkeit in Betracht gezogen, der angesehene Kiinstler habe sich personlich vor allem jener Werke
angenommen, die fiir eine Aufstellung in der Stadt selbst oder der ndheren Umgebung vorgesehen
waren. Und obwohl der Auftrag im Namen der portugiesischen Krone erfolgte, kiimmerten sich um
die Ausfithrung des Exportproduktes — selbstverstandlich unter mehr oder weniger direkter Anweisung
oder Beteiligung des Meisters — vor allem die Gesellen. Damit lésst sich vielleicht auch die
unterschiedliche Qualitét der einzelnen Tafeln erkldren. Schlussendlich muss noch bedacht werden,
dass die Zuordnung der einzelnen Teile zu dem »Sieben Schmerzen Altar« des Klosters Madre de
Deus als allgemein akzeptiert gilt, es sich letztendlich aber auch dabei nur um eine urkundlich nicht

iiberpriitbare Hypothese handelt.

82 Damido de Goes wurde von der Inquisition als Héretiker beschuldigt und legte zu seiner Verteidigung zu den Akten

seines Prozesses (9. Februar 1572) eine Liste mit den Kunstwerken bei, die er von Flandern versandte, wie auch jene, die er
selbst an verschiedene Kirchen in Portugal schenkte. Darunter befand sich das Retabel fiir die Kirche Nossa Senhora da
Varzea in Alenquer (vgl. de Figueiredo, zit. Anm. 54, S. 14).
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4 Uberlegungen zur Rekonstruktion

In Portugal vorgefundene und Quentin Massys zugeschriebene Bildwerke wurden anhand von
Schilderungen in den seraphischen Chroniken des Bibliothekars des Klosters S. Francisco in Xabregas
als Teile eines Polyptychons von Madre de Deus identifiziert.” Die Dimensionen des Werkes und die
Bedeutung des Kiinstlers sprechen fiir den Hauptaltar der Klosterkirche Madre de Deus in Xabregas.”*
José Porfirio sieht in dem Auftrag eines Sieben Schmerzen Retabels einen deutlichen Bezug zum Tod
des Thronfolgers Alfonso im Jahre 1491, dem einzigen Sohn der Stifterin Leonor.”® Allerdings konnte
auch die Bedeutung der »devotio moderna« im Ordensleben der Klarissinnen eine Rolle gespielt
haben. Da diese Annahmen unter Forschern allgemein akzeptiert werden, gehen auch folgende

Uberlegungen zur Rekonstruktion des Zyklus davon aus.

Was die Anordnung der einzelnen Tafeln betrifft, muss auch das architektonische Aussehen
der Kirche zur Zeit ihrer Griindung beriicksichtigt werden. Das heutige Bild ist das Ergebnis zahl-
reicher Anderungen und Umbauten, die bereits 1551 begannen.”* Den Prinzipien des Ordens ent-
sprechend, diirfte der urspriingliche Bau klein gewesen sein. Es existiert ein Schreiben vom 25. Juni
1517, in dem der Bau der Kirche des Mosteiro da Rosa da Ordem de Sdo Domingos in Moraria nach
dem Vorbild von Madre de Deus gefordert wird.”*” Weil auch AusmaBe genannt werden, geht Maria
Jodo Vilhena de Carvalho von einem einschiffigen Kirchenraum von ca. 12,5 x 7 Metern und einem
Chor von ca. 4,5 bis 5 Metern im Geviert voraus.”®® Da der heute als »Unterchor« bezeichnete Raum,

dessen MaB3e 12,86 x 7,6 Meter betragen, der Uberlieferung nach mit der ersten Kirche
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Haverkamps Begriindungen fiir die Akzeptanz der Annahmen, vgl. zit. Anm. 108, S. 195.

Seabra Carvalho, zit. Anm. 15, S. 53 ff.

José Luis Porfirio, Pintura Européia. Roteiro. Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon 2005, S. 68.

Jodo Paulo Martins, A Arquitectura: da Fundagéo a Reinvengao Oitocentista, in: Igreja da Madre de Deus. Historia,
conservagao e restauro, Lissabon 2002, S. 19 f.

87 Es handelt sich um die Erteilung des Bauauftrages von Joana de Ataide an die Bauleute; vgl. Maria Jodo Vilhena de
Carvalho, Imagens Milagrosas e Obra Dourada: a Escultura e a Talha, in: Igreja da Madre de Deus. Historia, conservagéo e
restauro, Lissabon 2002, S. 76, Anm. 3.

288 Ebenda, S. 64 und Seabra Carvalho, zit. Anm. 15, S. 53.
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korrespondieren soll, konnte es sich hierbei um das Langhaus gehandelt haben.”™ Damit bestétigt sich

die Beschreibung der GréBe der Kirche von Pater Jeronimo von Belém.*”

Wahrscheinlich liegt in der dltesten bekannten Bildquelle, der Tafel »Die Ankunft der
Reliquien der heiligen Auta im Kloster von Madre de Deus« (vor 1522), eine authentische zeit-
gendssische Darstellung des ersten Baues vor. Nach neuesten Theorien von Jodo Miguel Simdes
wurde bei Entwurf und Ausfiihrung auf die Mutterkirche S. Clara in Assisi zuriickgegriffen. In diesem
Fall hitte die einschiffige Kirche die Form eines lateinischen Kreuzes mit Querhaus und zwei

Kapellen an jeder Seite des Chores, wobei dieser an der Stelle des heutigen »Unterchores« lag.*"

Das erste Klosterinventar von 1537 erwihnt auch drei kleinere Nebenaltire — einer davon der
heilige Klara und der andere der heilige Auta gewidmet — in der Kirche, gibt aber leider keine
Auskunft iiber das Hochaltarbild.*”? Die technischen Untersuchungen durch Born und Martens
ergaben, dass nur die »Kreuzigung Christi« ihre urspriingliche Grofe aufweist.”” Das Zentralbild mit
der Mater dolorosa misst 171,5 x 151 cm. Vorausgesetzt, es wurde nicht allzu viel abgeschnitten und
die kleinen Tafeln waren alle gleich groB, also 89,5 x 87 cm, wire selbst bei mafliger Rahmenbreite in

beiden Kirchenbauvarianten ausreichend Platz gewesen.

Bei der Zusammenstellung des ikonografischen Programms gab es zu jener Zeit viele

2% Die Szenen-

Varianten. Eher ungewdhnlich war der azyklische Aufbau des Jan Baegert (Abb. 104).
folge musste von links oben horizontal gelesen werden. In Diirers spater zerteilter Tafel der »Sieben
Schmerzen Mariae« waren die Episoden links oben beginnend, U-férmig um die Mater dolorosa
verteilt. Mit seinem aus einzelnen Tafeln zusammengesetzten Retabel griff Massys — wahrscheinlich
auf Wunsch seiner Auftraggeber — auf einen in Spanien weit verbreiteten Typus zuriick. Fiir Portugal
lassen sich keine gesicherten Aussagen treffen, da fast keine Altdre im Originalzustand erhalten
blieben, man kann jedoch von einer weitgehend einheitlichen Gestaltung auf der gesamten iberischen
Halbinsel ausgehen. Haverkamp und de Bosque legten in den 1970er Jahren eine Rekonstruktion des

Polyptychons (Abb. 105) vor, die weiten Anklang fand. Sie beruhte auf dem verbreiteten Konzept

einer bogenférmigen Anordnung der narrativen Szenen um die zentrale Tafel, deren chronologische
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Martins, zit. Anm. 286, S. 19.

» ...que tudo querido pequeno, pobre, e humilde, conforme a Regra, que professavao ...«, vgl. de Belém, zit. Anm. 10,
S. 14.

21 Jodo Miguel Simdes, O Modelo Arquitectonico das duas primeiras Casas Coletinas Portuguesas: os Mosteiros de Jesus
de Setiibal e da Madre de Deus de Xabregas, in: Casa Perfeitissima. 500 Anos da Fundag¢do do Mosteiro da Madre de Deus,
Lissabon 2009, S. 71.

*2 Vilhena de Carvalho, zit. Anm. 287, S. 64.

2% Die Autoren hatten keinen Zugriff auf die Tafel mit der »Beweinung« und laut Escola de Belas Artes wurde sie bis jetzt
auch noch nicht untersucht. Somit kann man nicht mit Sicherheit sagen, ob sie verkleinert wurde. Zu den von Martens
durchgefiihrten Untersuchungen vgl. Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 159.

24 Jan Baegert, »Die Sieben Schmerzen der Madonnag, ca. 1520, Erzbischofliches Museum, Kdln (vgl. Schuler, zit.

Anm. 27, S. 254).
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. T 295 1~
Lesung im Uhrzeigersinn links unten begann.”> Die neuesten Untersuchungen von Born und Martens

brachten keinerlei Hinweise, die fiir eine Rekonstruktion des Altares dienlich gewesen wéren.>

Die in Spanien bis heute erhaltene Form des Polyptychons mit zentraler Heiligenfigur,
umgeben von Szenen aus deren Leben und Wirken, kristallisierte sich bereits in der zweiten Hilfte des
14. Jahrhunderts heraus. Mit nur wenigen Ausnahmen setzte sich dabei im ganzen Land jener Typus
durch, bei dem sich oberhalb der oftmals wesentlich groBeren Mitteltafel eine Darstellung der
Kreuzigung Christi oder von Christus am Kreuz befindet (Abb. 106 und 107).*”” Die anderen
Episodenbilder werden symmetrisch zu beiden Seiten angebracht und von links oben nach links unten
und danach von rechts oben nach rechts unten gelesen. Spétestens seit der zweiten Hilfte des

15. Jahrhunderts verbreitete sich dieser Retabeltyp auch in Portugal.*”®

So wie Massys wahrscheinlich schon beziiglich der Form den kdniglichen Anforderungen
entgegenkam, konnte er auch bei der Anordnung des Polyptychons zu Konzessionen bereit gewesen
sein. Eine entsprechende Rekonstruktion (Abb. 108) ergibe auf der linken Seite der Schmerzens-
madonna die drei Szenen aus der Kindheit Jesu, auf der rechten hingegen drei Darstellungen der
Passion Christi. Der prominente Platz iiber dem Zentralbild wire fiir die »Kreuzigung Christi« vor-
gesehen. Wie schon bei der Beschreibung dieser Tafel erwéhnt, ist besonders der Mangel an Dramatik in
der Darstellung auffallend. Mdoglicherweise liegt die Absicht aber gerade darin, die Einheit des Altares
zu bewahren und die Kulmination der Leidensgeschichte vor allem durch ihre Positionierung

hervorzuheben.

295 Haverkamp, zit. Anm. 108, S. 191 f. und de Bosque, zit. Anm. 5, S. 140.

2% Born und Martens, zit. Anm. 4, S. 155 f.

7 Judith Berg Sobré, Behind the altar table: The development of the painted retable in Spain, 1350—-1500, Missouri 1989,
S. 6 und S. 75 ff.; Michel Laclotte, Polyptyques. Le tableau multiple du moyen dge au vingtiéme siécle, Ausst. Kat., Louvre,
Paris 1990. Zur Abbildung: Pere Lembri, Retabel der Kirche San Juan de Albocasser, 1.Viertel des 15. Jahrhunderts,

215 x 210 cm. Vgl. Josep Gudiol und Santiago Alcolea I Blanch, Pintura Gética Catalana, Barcelona 1986, Nr. 320, S.109 f.
% Dalila Rodrigues, O Episodio de Nuno Gongalves ou da »Oficina de Lisboa« (A pintura quatrocentista), in: Historia da
Arte Portuguesa, Vol. I, 1995, S. 508 f.
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Abb. 1: Quentin Massys, Mater dolorosa, ca. 1509-13, Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon, Portugal
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Abb. 2: Quentin Massys, Darbringung im Tempel, ca. 1509-13, Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon, Portugal
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Abb. 4: Quentin Massys, Zwdolfjahriger Jesus im Tempel, ca. 1509-13, Museu Nacional de Arte Antiga,
Lissabon, Portugal
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Abb. 5: Quentin Massys, Kreuztragung Christi, ca. 1509-13, Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon, Portugal
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Abb. 6: Quentin Massys, Kreuzigung Christi, ca. 1509-13, Museu Nacional de Arte Antiga, Lissabon, Portugal



Abb. 7: Quentin Massys, Beweinung Christi, ca. 1509-13, Escola Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro, Brasilien
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Abb. 8: Quentin Massys, Hl. Johannes und die drei Frauen am Grab, ca. 1509-13, Museu Nacional de Arte Antiga,
Lissabon, Portugal
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Abb. 9: Gerard Leeu, Madonna mit Kind, 1492,
Antwerpen
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Abb. 11: Thierry Martens, Sieben Schmerzen der

Madonna, ca. 1494-96, Antwerpen

Abb. 10: Gerard Leeu, Mater dolorosa, 1492,
Antwerpen

Abb. 12: Memmingen, Fiinf Schmerzen der Madonna,

ca. 1440-50, Staatliche Graphische Sammlung,
Miinchen



Abb. 13: Bernhard Richel, Das Leben Mariens Abb. 14: Albrecht Diirer, Sieben Schmerzen Mariae,
nach der Himmelfahrt Christi, 1476, Basel um 1495-98, Gemaldegalerie, Dresden
und Alte Pinakothek, Miinchen

ADDb. 15: Adriaen Isenbrant, Sieben Schmerzen der Abb. 16: Juan de Holanda,
Madonna, 1521, Kirche Notre Dame, Briigge Sieben Schmerzen Altarretabel, Mitteltafel,
1505, San Antolin, Palencia



Abb. 17: Quentin Massys Werkstatt,
Sieben Schmerzen Mariae, vor 1505,
Musées Royaux des Beaux-Arts, Briissel

Abb. 19: Kreuzigung, Codex 1.2.8° 6, fol. 151v,
Staatsbibliothek, Miinchen

Abb. 18: Bernard van Orley, Sieben Schmerzen Mariae,
um 1516, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,

Antwerpen
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Abb. 20: Johann Grashove, Dreizehn Schmerzen
der Madonna, 1486, Magdeburg
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Abb. 21: Albrecht Diirer, Abb. 22: Albrecht Diirer,
Heilige Familie mit der Libelle, 1495 Madonna mit der Meerkatze, 1498

Abb. 23: Leonardos Schule, Abb. 24: Bernard van Orley, Triptychon der
Madonna mit dem Kind, Pinacoteca Brera, Sieben Schmerzen Mariae, Mitteltafel,
Mailand Musée des Beaux-Arts et d°Archéologie, Besangon



Abb. 25: Dieric Bouts, Ecce Agnus Dei, ca. 1460, Abb. 26: Dieric Bouts Werkstatt, sog. Perle von Brabant,
Bayerische Staatsgeméldesammlungen linker Fliigel, Johannes der Taufer, ca. 1454-62,
Alte Pinakothek, Miinchen Bayerische Staatsgemaldesammlungen
Alte Pinakothek, Miinchen
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Abb. 27: Albrecht Diirer, Marienleben, ADD. 28: Meister von Frankfurt oder Werkstatt,
Darstellung im Tempel, um 1505 Kopie nach Hugo van der Goes, Monforte Altar,
rechter Fliigel, Beschneidung Christi, um 1510-15,
Koninklijk Museum voor Schonen Kunsten,
Antwerpen
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Abb. 29: Quentin Massys Werkstatt, Abb. 30: Juan de Holanda,
Sieben Schmerzen Mariae, Medaillon, Sieben Schmerzen Altarretabel, Weissagung Simeons

Darbringung im Tempel



Abb. 31: Bernard van Orley, Sieben Schmerzen Mariae, Abb. 32: Meister Bertram, Detail aus dem
Medaillon, Darstellung im Tempel Grabower Altar, 1379-83, Kunsthalle Hamburg

Abb. 33: Dieric Bouts, Madonna mit dem Kind, Abb. 34: Leonardo da Vinci, Madonna in der
National Gallery, London Felsengrotte, 1483-85, Louvre, Paris



Abb. 35: Maildnder Maler, La Viérge aux Abb. 36: Leonardo da Vinci, Studienblatt
balances, Louvre, Paris Konigliche Bibliothek, Windsor
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Abb. 37: Albrecht Diirer, Heilige Familie mit den Abb. 38: Albrecht Diirer, Heilige Familie mit
drei Hasen, um 1498, Kupferstichkabinett der Engeln unter einem Baum,
Akademie der bildenden Kiinste, Wien Kupferstichkabinett, Staatliche Museen

PreuBlischer Kulturbesitz, Berlin
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Abb. 39: Titelblatt zum Officium des Abb. 40: Geertgen tot Sint Jans, Johannes

HI. Joseph von Jakob Wimpheling, 1504, Stralburg in der Wiiste, um 1480, Staatliche Museen
PreuBlischer Kulturbesitz, Berlin

Abb. 41: Hans Memling, Detail aus Jungfrau und Abb. 42: Albert van Ouwater, Johannes der
Kind mit Engeln und Stiftern, ca. 1478, Taufer, Capilla Real, Granada
National Gallery, London



Abb. 43: Dieric Bouts, Die Mannalese aus dem Abb. 44: Gerard David, Ruhe auf der Flucht, 1500-05
Sakramentsaltar, 1468, St. Peter, Lowen National Gallery of Art, Washington

Abb. 45: Gerard David, Detail aus Geburt Christi Abb. 46: Gerard David, Ruhe auf der Flucht,

mit den HIl. Hieronymus und Leonhard und den ca. 1510-15, Metropolitan Museum of Art,
Stiftern, ca. 1501-15, Metropolitan Museum of Art, New York

New York



Abb. 47: Dieric Bouts, Detail aus Anbetung der Abb. 48: Hans Memling, Triptychon mit der
Konige aus dem Marienleben-Altar, Ruhe auf der Flucht, ca. 1475-80,
zwischen 1452 und 1460, Prado, Madrid Louvre, Paris

Abb. 49: Lucas van Leyden, Ruhe auf der Flucht,
um 1508, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen
PreuBischer Kulturbesitz, Berlin



ADbb. 50: Joachim Patinir, Ruhe auf der Flucht, ca. 1518-20,
Prado, Madrid

Abb. 51: Joos van Cleve, Ruhe auf der Flucht, ca. 1516-18,
Musees Royaux des Beaux Arts de Belgique, Briissel



Abb. 52: Meister der Madonna von Covarrubias, Abb. 53: Nachfolger von Rogier van der Weyden,
Ruhe auf der Flucht, um 1440, Ruhe auf der Flucht,
Stiadel Museum, Frankfurt/Main Art Gallery and Museum, Glasgow

Abb. 54: Joachim Patinir, Flucht nach Agypten, ca. 1516-17,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen



Abb. 55: Quentin Massys, Alter Mann, 1513, Abb. 56: Quentin Massys Werkstatt,
Musée Jacquemart André, Paris Sieben Schmerzen Mariae, Medaillon,
Zwolfjahriger Jesus im Tempel

Abb. 57: Albrecht Diirer, Sieben Schmerzen Mariae, Abb. 58: Jan Joest, Hochaltarretabel ,
Zwolfjahriger Jesus im Tempel, Zwolfjahrer Jesus im Tempel, ca. 1505-08,
Gemaéldegalerie Alte Meister, Dresden Sankt Nikolai, Kalkar



Abb. 59: Juan de Holanda, Abb. 60: Anton Sorg,
Sieben Schmerzen Altarretabel, Zwolfjéhriger Jesus Im Tempel,
Zwolfjahriger Jesus bei den Schriftgelehrten 1476, Augsburg

Abb. 61: Hieronymus Bosch Nachfolger, Abb. 62: Benvenuto Tisi, gen. Garofalo,
Jesus unter den Schriftgelehrten, um 1545 od. spiter, Zwdolfjdhriger Jesus im Tempel,
Privatbesitz um 15507?, Galleria Sabauda, Turin
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Abb. 63: Soester Meiste
fjédhriger Jesus im Tempel

Abb. 64: Meister der Berliner Passion,

Zwolfjahriger Jesus Im Tempel,
um 1460

b

um 1410

b

Landesmuseum Miinster

Zwol

Abb. 66: Israhel van Meckenem,
Passionszyklus, Kreuztragung Christi

Bernard van Orley,

ADbD. 65:
Sieben Schmerzen Mariae

Medaillon,

>

fjédhriger Jesus unter den Schriftgelehrten

Zwol



Abb. 67: Hieronymus Bosch und / oder Werkstatt, Abb. 68: Martin Schongauer,
Kreuztragung Christi, Kreuztragung Christi
Monasterio de San Lorenzo, El Escorial

Abb. 69: Hieronymus Bosch, Abb. 70: Quentin Massys,
Kreuztragung Christi, Kreuztragung Christi,
Musée des Beaux Arts, Gent Mauritshuis, Den Haag



Abb. 71: Albrecht Diirer, Abb. 72: Juan de Holanda,

Sieben Schmerzen Mariae, Kreuztragung Christi, Sieben Schmerzen Altarretabel,
Gemaildegalerie Alte Meister, Dresden Kreuztragung Christi

Abb. 73: Quentin Massys Werkstatt, Abb. 74: Bernard van Orley,
Sieben Schmerzen Mariae, Medaillon, Sieben Schmerzen Mariae, Medaillon,
Kreuztragung Christi Kreuztragung Christi
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Abb. 75: Quentin Massys, Abb. 76: Hubert oder Jan van Eyck,
Kreuzigung Christi, Kreuzigung Christi, Gemildegalerie,

National Gallery of Canada, Ottawa Staatliche Museen, Berlin

Abb. 77: Gerard David, Abb. 78: Rogier van der Weyden,
Kreuzigung Christi, Kreuzigung Christi,
Galleria di Palazzo Bianco, Genua Monasterio de San Lorenzo, El Escorial



ADbDb. 79: Turiner Stundenbuch, Abb. 80: nach Jan van Eyck,
Kreuzigung Christi, Kreuzigung Christi, Ca d*Oro,
fol. 48v, Museo Civico, Turin Venedig

Abb. 81: Justus van Gent, Abb. 82: Quentin Massys Werkstatt,
Kreuzigungstriptychon, Mitteltafel, Sieben Schmerzen Mariae, Medaillon,
St. Bavo, Gent Kreuzigung Christi



Abb. 83: Albrecht Diirer, Abb. 84: Juan de Holanda,
Sieben Schmerzen Mariae, Christus am Kreuz, Sieben Schmerzen Altarretabel,
Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden Christus am Kreuz

Abb. 85: Bernard van Orley,
Sieben Schmerzen Mariae, Medaillon, GroBe Passion, Beweinung Christi,
Kreuzigung Christi um 1498/99
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Abb. 87: Werkstatt oder Nachfolge Rogier van der Weyden,
Beweinung Christi,
Mauritshuis, Den Haag

Abb. 88: Petrus Christus,
Beweinung Christi,
Musées Royaux des Beaux Arts, Briissel



Abb. 89: Hans Memling, Abb. 90: Geertgen tot Sint Jans,
Triptychon des Adriaan Reins, Mitteltafel, Beweinung Christi,
Beweinung Christi, um 1480, Kunsthistorisches Museum, Wien
Memlingmuseum, Briigge

Abb. 91: Quentin Massys, Abb. 92: Dieric Bouts und Werkstatt,

Pieta, Louvre, Paris Beweinung Christi, ca. 1460,
Louvre, Paris



Abb. 93: Bernard van Orley, Abb. 94: Juan de Holanda,
Sieben Schmerzen Mariae, Medaillon, Sieben Schmerzen Altarretabel,
Beweinung Christi Beweinung Christi

ADbb. 95: Albrecht Diirer, Abb. 96: Dieric Bouts Werkstatt, sog. Perle von Brabant,
Sieben Schmerzen Mariae, Beweinung Christi, rechter Fliigel, HI. Christophorus, ca. 1454-62,
Geméldegalerie Alte Meister, Dresden Bayerische Staatsgemildesammlungen Alte Pinakothek,

Miinchen
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1486, Magdeburg

Abb. 98: Johannes Grashove,
Marias Riickkehr nach Jerusalem,
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Abb. 99: Gerard David,
Maria und Johannes mit den trauernden Frauen,
ca. 1480, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,

Antwerpen



Abb. 100: Quentin Massys,
St. Annen Altar, 1507-09,
Musées Royaux des Beaux Arts, Briissel

Abb. 101: Quentin Massys,
Johannes Altar, 1508-11,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen



Abb. 102: Quentin Massys,
Passionstriptychon, Ecce Homo und Geiflelung, 1514-17,
Museu Nacional Machardo de Castro, Coimbra

Abb. 103: Quentin Massys,
Kreuzigungstriptychon,
Musée Mayer van den Bergh, Antwerpen
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Abb. 104: Jan Baegert, Abb. 105: Andrée de Bosque,

Sieben Schmerzen der Madonna, ca. 1520,
Erzbischofliches Didzesan-Museum, Koln

Rekonstruktion des Polyptychons

Abb. 107: Meister von Rubio,
Retabel der Pieta , 1. Drittel des 15. Jahrhunderts (?) Retabel der Kirche Santa Maria de Rubio,
Castell6 de Farfanya, Nogueira 3. Viertel des 14. Jahrhunderts (?)




Abb. 108: Rekonstruktion






Zusammenfassung

Das »Sieben Schmerzen Retabel« von Madre de Deus umfaf3t neben der Zentraltafel mit der
Darstellung einer Mater dolorosa, deren Herz von einem Schwert durchbohrt wird, noch sieben
kleinere Episodentafeln. Drei davon betreffen Ereignisse aus der Kindheit Jesu: die »Ruhe auf der
Flucht«, die »Darbringung im Tempel« und »Der zwoélfjahrige Jesus unter den Schriftgelehrten«. Vier
Bilder beziehen sich auf das schmerzhafte Geschehen der Passion: die »Kreuztragung Christi«, die
»Kreuzigung« selbst, die »Beweinung am Kreuz« und der »HI. Johannes und die drei Frauen am
Grab«. Anhand von indirekten Belegen und Schlussfolgerungen konnte ein Auftrag des
portugiesischen Konigshauses nachgewiesen und die Entstehungszeit des Retabels auf den Zeitraum

zwischen 1509 und 1513 festgelegt werden.

Im Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts fand eine neue Form religioser Andacht auch auB3er-
halb monastischer Kreise weite Verbreitung, die nicht die Rolle des Gottessohnes als Triumphator
iiber den Tod, sondern seinen Opfertod zur Erlosung der Menschheit zum Gegenstand der Verehrung
machte. Die daraus folgende Beschéftigung mit der Leidensgeschichte Christi, lenkte die
Aufmerksamkeit auch auf die Rolle der Jungfrau Maria, die durch die miitterliche Teilnahme an den
Qualen und den Verlust ihres Kindes zur menschlichen Mittrdgerin der Passion wurde. Sollte die
»compassio« zunichst nur das Verstiandnis der Heilsgeschichte férdern, wurde sie jedoch bald zu
einem eigenen Andachtsobjekt und Maria selbst zur verehrungswiirdigen Mediatrix zwischen Gott und
den Menschen. Der zunehmenden Popularitét folgend suchten auch die bildenden Kiinstler nach
drastischen und einpréagsamen Moglichkeiten, den Schmerz graphisch darzustellen. Bevorzugt griff
man dabei auf den einzigen biblischen Hinweis eines Miterleidens der Passion durch Maria, die
diistere Prophezeiung des alten Simeon — »Deine Seele wird ein Schwert durchbohren« — zuriick und
machte das »gladis compassionis« zum sprechenden Symbol des Leids. Mit der Griindung einer
politisch-religidsen Bruderschaft 1492 legte sich in der Marienverehrung die Konvention bei der

zundchst unbestimmten Anzahl auf die Sieben Schmerzen der Madonna fest.

Auf den ersten Blick fillt die unterschiedliche Qualitdt der einzelnen Tafeln auf. Daher hat

sich die Forschung bisher fast ausschlieBlich mit dem Problem der Zuschreibung auseinandergesetzt. Die



weitgehend stilistische Zuordnung wird einerseits durch die eklektische Malweise Quentin Massys,

aber auch durch die Beteiligung einer ganzen Werkstatt an der Auftragsarbeit erschwert.

Bei aller Unsicherheit in der Urheberschaft zeichnet sich der »Sieben Schmerzen Altar« von
Madre de Deus jedoch eindeutig als »Markenprodukt« Quentin Massys aus. Der um 1460 in Léwen
geborene Maler absolvierte seine Ausbildung wahrscheinlich in der Werkstatt Dieric Bouts und wird
1491 im Meisterbuch der Antwerpener St. Lukas Gilde genannt. Die aufstrebende Metropole bot
neben den geschéftlichen Moglichkeiten auch Kontakt zu den vielfiltigen Entwicklungen der
Bildenden Kunst am Ubergang vom 15. auf das 16. Jahrhundert. Neben seinen Wurzeln in der
flaimisch-niederlédndischen Tradition spiegeln sich auch Einfliisse aus der italienischen Renaissance
und dem Erblithen der Druckgraphik im mitteldeutschen Raum in Quentin Massys Malstil wider. All

das ist auch in den Tafeln des »Sieben Schmerzen Altares« von Madre de Deus evident.

Zeigen sich die Darstellungen einerseits noch stark in der gotischen Tradition verhaftet, finden
sich andererseits oftmals »moderne« — im Sinne der Renaissance — oder gar wegweisende Losungen in
der Bildkomposition. Nur ansatzweise — speziell in der »Ruhe auf der Flucht« — verldasst Quentin
Massys sein gewohntes Schichtenprinzip zur Darstellung von Tiefenraumlichkeit. Auf liberzeugende
Weise gelingt es ihm, das Menschliche in den leidgepriiften Protagonisten herauszustreichen und so
eine intensive Reaktion beim Betrachter hervorzurufen. Halt er sich bei der Konzeption des Altares
doch streng an das Programm der Sieben Schmerzen Marias, ist er dennoch bereit, zur Betonung des
individuellen Leids die »Flucht nach Agypten« durch eine »Ruhe auf der Flucht« und eine
»Grablegung« durch den »HI. Johannes und die drei Frauen am Grab« zu ersetzen. Auf seiner Suche
nach Inspiration greift er immer wieder auf das umfangreiche Druckwerk Albrecht Diirers und anderer
Vorbilder zuriick. Trotz vieler Ahnlichkeiten sind es jedoch keine Kopien, sondern

Weiterentwicklungen, Adaptionen und Umdeutungen des Themas, die Massys Tafeln auszeichnen.

Eine genaue Wiedergabe des urspriinglichen Aussehens des Altares ist nach den heutigen
Erkenntnissen nicht mdglich. Quellenkundliche Indizien und Baurekonstruktionen lassen eine Auf-
stellung im »Unterchor« des heute als »Museu dos Azulejos« umgestalteten ehemaligen Klosters
Madre de Deus vermuten. Folgt man der zu jener Zeit auf der iberischen Halbinsel iiblichen Anordnung
der Einzeltafeln, kann man von einer groferen Mitteltafel mit der Schmerzensmadonna und einer
dariiber — sozusagen gleich dem Kulminationspunkt der Passion — angebrachten Kreuzigungsszene

ausgehen.
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