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Zur Biographie Michiel Coxcies
und dem Stand der Forschung

Als einen Freund bezeichnete Giorgio Vasari
den jungen und talentierten Maler aus dem
weitentfernten Mecheln, dessen Bekannt-
schaft er 1532 in Rom gemacht haben will, wie
er in seiner Sammlung italienischer Kiinstler-
viten von 1568 schreibt.! Michiel Coxcie mag
seinerseits als ein ,Freund‘ dessen gelten, was
Vasari als Autor und Maler bereits zu Leb-
zeiten verkorperte — die italienische Kunst der
die
Epochenbegtift rinascita prigte. Obschon die
Werke des Mechelner Malers Michiel Coxcie

nicht allgemein zum Kanon der nordalpinen

Renaissance, fiir dieser selbst den

Renaissancemalerei gezihlt werden, kommt
man nicht umhin, ihm neben Jan Gossaert,
Marten van Heemskerck, Jan van Scorel und
weiteren weitaus hiufiger anzutreffenden Na-
men, eine nicht unbedeutende Rolle bei der
Etablierung des an Italien orientierten ,Roma-
nismus‘ in den Niederlanden einzuriumen.
Seine Fahigkeit, in det maniera italiana zu malen,
die schon im Hinblick auf den Beginn seiner

Karriere in Rom von Vasati beschrieben wird,

1 ,,Conobbi nel 1532 in Roma un Michele Cocki-
sien, il quale attese assai alla maniera italiana e
condusse in quella citta molte opere a fresco
[...]° (Vasati 1568, Bd. 3, S. 358 / Vasati, ed.
Milanesi VII, S. 585).

2 HOOGEWERFF 1912, S. 75.

3 Hendrick Hondius: Pictorum aliquot celebrium
praecipue Germaniae inferioris Effigies, Den
Haag 1610, S. 47. Fir den Stich s. New Hollstein:
Simon Frisius, Bd. 1, S. 152, Kat.-Nr. 162.

4 s.van Mander 1604, S. 258 f.; Bedenkt man, dass
sein eigener kunsttheoretischer Entwurf die
vollstindige Aneignung (iitatio) des fremden, d.
h. italienischen Stiles bedeutet (vgl. MULLER
1993, S. 40—45), hitte er Coxcies Rolle bei der
Uberfithrung dieses Stiles in die niederlindische

bildet den Ausgangspunkt eines umfangrei-
chen (Euvres, das neben eindrucksvollen Wer-
ken der religiosen Malerei auch Entwiirfe fir
Tapisserien, Glasfenster und Druckgraphik
beinhaltet. In der Forschung spiter als ,,de
eerste volslagen Romanist™ bezeichnet und
von Zeitgenossen, von denen Karl V. wohl als
der prominenteste gelten kann, als ,,vlaamse
Rafaél“ gefeiert,” hatte er sein Lebenswerk in
den Dienst der habsburgischen Herrscher in
der spanischen Exklave gestellt. Zu seinen
Gonnern zihlten neben dem rémisch-deut-
schen Kaiser Karl V., Konig Philipp II. von
Spanien sowie die Generalstatthalterin der
Niederlande, Maria von Ungarn. Hendrick
Hondius nennt ihn samt einem von Simon
Frisius bereits zu Lebzeiten des Malers gesto-
chenen Portrait und den von Dominicus
Lampsonius ersonnenen Versen in seinen
Effigies von 1610.° Auch Karel van Mander
wusste ihn als fdhigen Maler zu loben, jedoch
nicht ohne sein Lebenswerk gleichzeitig mit
dem Verdacht des Epigonalen zu verunglimp-
fen, indem er einen gréf3eren Teil als Nachah-

mung Raffaels bezeichnete.* In den Angaben

Malerei eigentlich héher achten missen. Er be-
ruft sich dabei hochstwahtscheinlich auf die
Rhetorik von Quintilian, die davon ausgeht,
dass eine #witatio aus sich heraus zut aemmulatio
fihre (vgl. MULLER 2015, S. 131 u. MIEDEMA
19734, S. 414 £). Vgl. auch MICHALSKY 2012, S.
167.

Diese Leistung gesteht er Coxcie jedoch
nicht zu. Méglicherweise hat van Mander auch
nie eines der Werke Coxcies gesehen und seine
Kenntnis den Berichten Dritter entnommen
(Vgl. MIEDEMA 1997, Bd. 4, S. 182-191). Bei
seiner Negativwertung bezieht er sich auch auf
einen konkreten Vorfall, der sich nach der Ver-
offentlichung von Hieronymus Cocks Druck
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van Manders tritt die Vielschichtigkeit einer
von Zeitgenossen kontrovers beurteilten std-
niederlindischen Kiunstlerpersonlichkeit her-
vor. Die hierfiir nicht unwesentliche Uber-
schneidung beider Biographien, der des Au-
tors und der des Kiinstlers, schwingt zumin-
dest unterschwellig in van Manders Beschrei-
bung der Vita Michiel Coxcies mit. Karel van
Mander, dem Sohn protestantischer Glau-
bensflichtlinge, dessen Familie wiahrend der
spanischen Riickeroberung von Flandern und
Brabant ins nordniederlindische Haarlem
hatte flichten mussen, mag es an personlichen
Griinden fur seine verhaltene Wiirdigung von
Coxcies Lebenswerk nicht gefehlt haben. Ob-
wohl er in Bezug auf die kiinstlerische Dar-
stellung Gottes und der Heiligen fiir einen
calvinistischen Autor immerhin eher unubli-

che Ansichten vertrat,” wird er iiber Coxcies

nach Raffaels Schule von Athen (von Georgio Ghisi,
1550) begeben haben soll. Demnach habe die
Verotfentlichung den Eindruck erweckt, dass
Coxcie seine Figuren von ebendiesem Fresko
Raffaels kopiert habe: ,,[...] waerom hy niet wel
te vreden was op leroon Cock, doe hy in Print
uytbracht de Schole van Raphael, daer hy zijn
studie uyt had, en veel te pas ghebracht in
d’Altaer-tafel van den sterf-dagh Mariae [...],
het welck doe voor alle Man openbaer was
[]¢ (van Mander 1604, S. 258 f.). Tatsichlich
kann angenommen werden, dass Coxcie das be-
rithmte Werk wihrend seiner Zeit in Rom (ca.
1528-1539) studiert hat (s. hierzu DACOS 1964,
S. 22-30).

Interessant ist in diesem Zusammenhang,
dass Zeitgenossen wie Karel van Mander eine
Art stilistischen Eklektizismus® im Werk Mi-
chiel Coxcies erkannten, obgleich das Kopieren
und Reproduzieren eine gingige Praxis im
Werkstattbetrieb des 16. Jhs. war. Dieses Vorge-
hen beschrinkt sich, wie in dieser Arbeit veran-
schaulicht werden soll, jedoch nicht ausschlie3-
lich auf die Nachahmung Raffaels, wie die For-
schung lange in der Nachfolge van Manders be-

Beziehungen zur habsburgischen Herrschaft
sowie seine Rolle in der Zeit der Bilderstiirme
und wihrend der Ruckeroberung durch die
Spanier — unter anderem stand jener in Kon-
takt zum Herzog von Alba — aus erster Hand
unterrichtet gewesen sein, zumal Coxcie erst
zwOlf Jahre vor dem Erscheinen des Schilder-
Boeck 1604 verstorben war.

Die Schwierigkeit van Manders, die
tatsachliche Leistung Michiel Coxcies tber das
Mindestmal3 hinaus zu wiirdigen, mag durch-
aus in einer Missbilligung von dessen Verbin-
dungen zu hohen Mizenen aus dem Umfeld
der spanischen Herrschaft zu suchen sein.’
Diese sogar in seinen Bildern propagierte
Treue gegeniiber den Habsburgern und der al-
ten religiosen Ordnung war fiir seine Zeitge-
nossen unibersehbar und verband ihn unwei-

gerlich auch mit der gewaltsamen Besetzung

hauptet hat, sondern zeigt sich in einem gréf3e-
ren Umfang, dem kennerschaftliche Methode
zugesprochen werden kann.

5 Die mutwillige Zerstérung von Werken der
Kunst, zu der es im Zuge des niederlindischen
Tkonoklasmus kam, erachtete er als die ,,sinn-
lose Tat blinder Barbaren® (vgl. WESTSTEIN
2012, S. 109 u. FREEDBERG 1986, S. 77). Hierin
durfte auch begriindet sein, weshalb er das fort-
wihrend aktuelle Thema der Idolatrie in seinem
Schilder-Boeck nicht weiter erortert hat.

6  AuBerdem waren die Anforderungen des fri-
hen 17. Jhs. an die Malerei inzwischen andere als
noch zu Beginn der Karriere Michael Coxcies.
Auch fiir heutige Betrachter mag die eigentliche
Entwicklung Coxcies, die von der Aufnahme
italienischer Einflisse geprigt war, als eine eher
geringe Leistung erscheinen, wihrend sie dies in
der ersten Hilfte des 16. Jhs. nicht war und statt-
dessen einer Pionierrolle gleichkam, welcher da-
ran gelegen war die Bemithungen der vorheri-
gen Generation auszubauen und zu konkretisie-
ren (vgl. LEUSCHNER 2016, S. 58). Fiir eine Er-
orterung der Wahrnehmung von dlteren Kunst-
werken im 17. Jh. s. COPPER 2005 zur sog, ,,Do-
menichino Affair.



von Teilen der Niederlande durch Fernando
Alvarez de Toledo (1507-1582), an die sich
eine gnadenlose Verfolgung protestantischer
Hiretiker anschloss.’

In der Zeit nach dem Bildersturm von
1566 gelang es Coxcie, als einem gegentiber
den spanischen Herrschern loyalen und be-
kennenden katholischen Kiinstler, zahlreiche
Auftrige an seine Werkstatt zu binden, die in-
folgedessen wie kaum eine andere fir die er-
folgte Wiederaufrichtung der rémischen Litur-
gie in Flandern stand. Als bemerkenswert ist
der Charakter dieser Altarbilder zu nennen,
die der vorreformatorischen Praxis treu ge-
blieben, in der Regel von laikalen Bruder-

schaften gestiftet worden waren und nicht zu-

7 So verwendet Coxcie fiir einer iiberlebensgrofie
Darstellung des Hl. Georg auf der Aullenseite
cines Retabel fiir die Jonge Voetboog, einer von
zwei Armbrustschiitzengilden in Antwerpen,
Mitte der 1570er sein eigenes Portrait. Er klei-
dete den Heiligen, ergo sich selbst, in derselben
Montur mit Harnisch und rotem Mantel, in wel-
cher Anthonis Mor van Dashorst den Herzog
von Alba, Fernando Alvarez de Toledo, wenig
zuvor auf einem Portrait hatte dargestellt. s.
hierzu Ausfihrungen in Abschn. 4.3 u. [Abb.
112 u. 123]. Vgl. auch JONCKHEERE 2013b, S.
129.

8  Etwa Ambrosius Francken, der nach der spani-
schen Riickeroberung ab 1585 (ab 1581 war
Antwerpen offiziell fiir einige Jahre calvinistisch;
Bilder wurden aus den Kirchen entfernt) wieder
als Katholik auftrat und sich mit der Anferti-
gung von Altarbildern fiir die im Zuge der Ge-
genreformation neugeschaffenen (Hoch-)Altire
einen Namen machen konnte (vgl. FREEDBERG
1978, S. 128-138).

9  Vgl. WooLLETT 2012, S. 75 f. Die Altarbilder
Coxcies, die nach dem Bildersturm von 1566
entstanden, waren in der Regel Auftrige der 61rt-
lichen Schiitzengilden (;schuttersgilden®), deren
Kapellen unter den Ubergtiffen der ,beeldenst-
ormers‘ gelitten hatten. Die Wahl der Motive (i.

letzt auch hierdurch bereits einen Restau-
rationsprozess markieren, an dem einige li-
nientreue Maler grofen Anteil hatten.® Zu die-
sem Zeitpunkt war Michiel Coxcie lingst auf
der Hohe seiner stilistischen Entwicklung an-
gelangt. Seine spiten, in gewisser Hinsicht for-
malisierten Altarbilder mit ihren drastischen
Schilderungen aus dem Leben und Sterben
der Heiligen kénnen als wegweisender Beitrag
zur zunechmend konfessionell aufgeheizten
,Bilderfrage des spiaten 16. Jahrhunderts ge-
wertet werden und haben Zeitgenossen wie
Ambrosius Francken sowie die Generation
von Malern um Peter Paul Rubens mutmal3-

lich mitbeeinflusst.’

d. R. blutige Martyrien) und die emotionale Zu-
spitzung, die diese Bilder auszeichnet, stellen ei-
nen Kontrast dar zur verunsicherten Wirklich-
keit in Zeiten von Bildersturm und der Kritik an
der Rolle religiser Bilder. Fiir zwei der sechs
Schiitzengilden von Antwerpen schuf Coxcie
neue Altarbilder: Das Martyrinm des HI. Sebastian
von 1575 (Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten, Antwerpen) und zwei noch erhaltene
Fligel mit Episoden aus dem Leben des HI
Geotg — der Marter mit Saly und die Enthauptung
des HI. Georg (Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten, Antwetrpen) ecines monumentalen
Retabels fiir die Jonge Voetboog (Neue Gilde
der Armbrustschiitzen) von 1574-75 (beide bei
WOOLLETT 2012, S. 75-94; VAN DE VELDE
1992, S. 195-214 u. GRIETEN — BUNGENEERS
1996, S. 364-65, Nr. 9).

Eine Anekdote berichtet davon, dass Ru-
bens gefragt worden sei, wie er die oft behaup-
tete Nachahmung Raffaels durch Coxcie bewer-
ten wiirde und worauf er geantwortet haben soll,
dass ,,Riben dann gut seien, wenn sie wieder
und wieder gekocht wiirden* (MENSAERT 1763,
S. 241 f.: ,Raepen syn goet als die wel gekoockt
syn®). Vgl. auch JONCKHEERE — SUYKERBUYK
2013, S. 45.
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Die stilgeschichtliche Wende, die zu-
gleich auch als Epoche der niederlindischen
Kunst dem flimischen Barock und dem Gol-
denen Zeitalter der Niederlande unmittelbar
vorausgeht, vollzog sich allmihlich ab den
1520er Jahren und war bis spitestens Mitte des
Jahrhunderts soweit gediechen, dass man der
altniederlindischen Tradition nur noch indi-
rekt in Form einer von verfeinertem Realismus
geprigten Malerei begegnet, aufler in den Wer-
ken einzelner Maler, etwa von Pieter Pourbus,
in dessen Bildern sich die Einflusse aus Italien
eigentlich erst relativ spit, nach der Mitte des
Jahrhunderts geltend machen, wihrend das
frithere Werk vergleichsweise konservativ ist
und an der Tradition der Briigger Malerschule
der Jahrhundertwende festhilt."

Andernorts, vor allem in Antwerpen,
sind es in den ersten Jahrzehnten des 16. Jahr-
hunderts Maler wie Jan Gossaert, Bernard van
Ortley und zu einem gewissen Grad auch
Quentin Massys, die sich als frithe ,Romanis-
ten‘ mit der italienischen Kunst zu befassen
begannen und in ihr zunichst eine Fille von
formal-stilistischen Aspekten — von der
Figurenbildung bis hin zur Komposition — fiir

die eigene Malerei fruchtbar machten. Es ist

10 Vgl. HUVENNE 1984, passim u. MARTENS 2010,
S. 173 f. Beispielhaft fir den Konservatismus
des Malers ist das 1559 fiir die Sakramentsbru-
derschaft von St. Salvator in Brigge gemalte
Krenzigungstriptychon, das eine typisch altnieder-
lindische Landschaft in der Manier Joachim
Patinirs sowie Figuren nach altniederlindischen
Vorbildern zeigt (Ol auf Holz, 51 X 41 cm (Mit-
teltafel), 51 X 18 cm (Fliigel), Kunsthistorisches
Museum, Wien, Gemaldegalerie Inv.-Nr. 878).

11 Vgl. AINSWORTH 2010, MENSGER 2002 u.
BOON 1965, S. 15-31.

12 Guicciardini, Ludovico: De idyllische Nedetlan-
den: Antwerpen en de Nederlanden in de 16e
eeuw, Antwerpen 1567, S. 98: ,[...] Giovanni di

schlieBlich Gossaert, bei dem eine Synthese
beider Idiome zu beobachten ist, wihrend
viele seiner Zeitgenossen es bei einer eher zag-
haften Ubernahme einzelner formaler und
motivischer Vorbilder belieBen."" Er gilt auch
als einer der ersten in den Niederlanden, der
die ,,nackten Figuren® Italiens prisentierte,
wie der geburtige Florentiner ILodovico
Guicciardini in der Beschreibung seiner nie-
derlandischen Wahlheimat von 1567 uber
Gossaert schrieb."”” Der in der Entourage des
Kardinalbischofs Wilhelm von Enckenvoirt in
den 1530er Jahren in Rom die Antike und die
italienische Kunst studierende, aus Mecheln
stammende Michiel Coxcie gehorte indessen
nicht mehr zu den nur nach einer Erweiterung
ihres Formenschatzes strebenden Kunstler-
personlichkeiten aus der ersten Phase der fla-
mischen Italienrezeption, zu deren pragenden
Meistern neben Gossaert unter anderem
Coxcies Lehrer Bernard van Otley zu zidhlen
ist, sondern zu einer neuen Generation, die
ihre in Italien gewonnenen Eindriicke stirker
von der Tradition ihrer Heimat zu differenzie-
ren und das von ihren Vorgingern eingeleitete

,Experiment® weiterzuentwickeln suchten.

Maubeuge, il quale ful il primo che porto d’Italia
in questi paesi, I'art del dipingere Historie, &
Poesi con giure nude: fece costui fra alte sue
opere quella eccelente tavola, che si vede nella
gran’ Badia di Middelborgo in Silanda |[...]%;
sehr ahnlich auch Vasari, ed. Milanesi VII, S. 584:
,»E Giovanni Mabuse fu quasi il primo che por-
tasse d’Italia in Fiandra il vero modo di fare sto-
rie piene di figure ignudi e di poesi [...]“

MENSGER hat darauf hingewiesen, dass
Gossaert als erster, der Uberhaupt ,rein antiki-
sche‘ Themen in den Niederlanden gemalt habe,
im Sinne des Kiinstlerwettstreites, die Sinne des
Betrachters zu erregen versucht habe (vgl.
MENSGER 2002, S. 190).
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Trotz der in grof3er Zahl Gberlieferten,
vielfach signierten Werke Michiel Coxcies hat
die kunstgeschichtliche Forschung diesem
Maler, vermutlich auch wegen der von seinen
Zeitgenossen kritisch betrachteten Verbin-
dungen zur habsburgischen Fremdherrschaft
und seiner augenscheinlich 77 extenso an romi-
sche Vorbilder ankniipfende Malerei, lange
Zeit nur stiefmitterliche Beachtung ge-
schenkt. ” Auch van Manders personliches
(Vor-)Urteil mag in dieser Sache mal3gebend
gewesen sein. Notwendig ist jedoch eine un-
voreingenommene Wirdigung von Coxcies
Rolle bei der Herausbildung einer flimischen
Malerschule, die seine Ausbildung in der Tra-
dition der altniederlindischen Meister und das
knapp zehnjihrige intensive Studium der itali-
enischen Malerei der Hochrenaissance, be-
ricksichtigt (ca. 1528 bis 1539). Dies erscheint
nicht zuletzt auch deshalb lohnend, weil sein
Gesamtwerk die Beherrschung beider ,Seiten’,
das heil3t ein Bewusstsein fiir die stilistischen
Eigenheiten der lokalen und der italienischen
Stilform, vollumfinglich belegt, so dass es
umso erstaunlicher ist, dass bisher kaum das
Verhiltnis bzw. die Synthese dieser Faktoren
in seinem Werk genauer untersucht wurde, wie
es fir seinen Lehrer Bernard van Otley und
seinen Zeitgenossen Jan Gossaert vielfach in

der Forschung geschehen ist.!

13 s. hierzu Peter CAPREAUS Aussagen im Interne-
tartikel von MUNDELL 2013: , . Leuven exhibi-
tion proves artistic merit of  Michiel
Coxcie* vom 07. Now. 2013, ttp://www.flan-
derstoday.ew (13.06.2019).

14 Vgl. AINSWORTH 2010, S. 6 u. FARMER 1981.

15 Fur Antwerpen zu Beginn des 16. Jhs. s. HAND
2004, S. 95 f; am Bsp. Quentin Massys s.
BUIJNSTERS-SMETS 1995, passim.

Das bei diesen Kiinstlern des 16. Jahr-
hunderts zumindest indirekt aufscheinende
Stilbewusstsein® ist eng verkntipft mit der be-
deutend ilteren Praxis des Kopierens, beson-
ders mit der Rezeption einzelner Elemente aus
einem oftmals populiren Vorbild." Erst kiirz-
lich hat Christina UNSINN in einem Aufsatz,
welcher die zahlreichen (Teil-)Kopien im
(BEuvre des Joos van Cleve behandelt, eines
von dessen Werken besprochen, bei dem es
sich um eine Interpretation der Grofen Kreuz-
abnabme von Rogier van der Weyden von 1435
handelt, die Joos van Cleve fur die Kapelle der
Lowener Armbrustschiitzen schuf. Das Origi-
nal wurde spiter, 1545, von Maria von Ungarn
erworben und durch eine detailgenaue Kopie
Michiel Coxcies ersetzt.'® Joos van Cleve hatte
sein Werk ebenfalls nach dem grof3en Meister-
werk des 15. Jahrhunderts gestaltet, dabei die
Komposition und die Anordnung der Figuren
tibernommen, wihrend er das kastenartige
Raumkonzept Rogiers verwarf und die Figu-
ren stattdessen in einen weiten Landschafts-
raum in der Art Joachim Patinirs stellte. Die
Gesichter gestaltete er in seinem eigenen Stil,
um dem Werk eine unverkennbare, vielleicht
auch als zeitgemal3 empfundene Form zu ge-
ben, wihrend man mit der Komposition zu-
gleich aber auf das berithmte Vorbild ver-
wies.'” Ganz anders verhilt es sich bei Coxcies

Kopien fiir Philipp II. und Maria von Ungarn.

16 Diese Kopie, die zwischen 1540 und 1548 im
Auftrag Marias von Ungarn geschaffen wurde
und Bestandteil des Vertrags zum Kauf des Ori-
ginals mit der Armbrustschiitzengilde von L6-
wen wat, befindet sich heute in der Gemildega-
lerie in Berlin. Das Original von 1435 ist im Be-
sitz des Prado in Madrid (vgl. CAMPBELL 2015,
S. 18-24).

17 Vgl. UNSINN 2018, S. 5.
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Bei seiner maf3stabsgetreuen Version des Gen-
ter Altares von 1558, die heute grof3tenteils in
der Berliner Gemaldegalerie zu sehen ist, han-
delt es sich nahezu um eine 1:1 Kopie, die nur
durch die Figuren von Auftraggeber und
Kinstler erweitert und durch den Verzicht auf
die Stifter des Originals verdndert wurde. Bis
auf technische Abweichungen, die in der Re-
gel das weniger feinmalerisch ausgearbeitete
Detail betreffen, handelt es sich um die grof3t-
mogliche stilistische Annaherung an Jan van
Eyck, dem man in dieser Zeit die Wiirde eines
Begriinders der niederlindischen Malerei zu-

zusprechen begann.18

Neben der Erorterung der auf uns gekomme-
nen biographischen Informationen und der
Rekonstruktion seines frithen Werdegangs
einschlieBlich seiner mutmallichen Ausbil-
dung in der Werkstatt Bernard van Otleys so-
wie der stilgeschichtlichen Auseinanderset-
zung mit dem malerischen Werk Michiel
Coxcies von der Frithphase der 1530er bis
zum Spitwerk der 1570er und -80er Jahre, be-
schiftigt sich die vorliegende Studie mit den
Verinderungen, die sich seit dem Beginn des
16. Jahrhunderts abzeichnen und ausgehend
von der Bilderfrage und den daraus hervorge-
gangenen lkonoklasmen von 1566 und dem

sogenannten ,stillen Bildersturm® des Jahres

18 Fir eine Besprechung dieser Kopie s. Abschn.
3.6u.3.7.

19 Die beiden maligeblich zur Bilderfrage Stellung
beziehenden Schriften von Johannes Molanus
sind De Picturis et Imaginibus Sacris (Leuven, 1570)
und die Gberarbeitete Fassung Historia Sanctarum
Imaginum (Leuven, 1594).

1581 allmihlich Fahrt aufnehmen. Hierzu ge-
horen die im Vorfeld der Ereignisse sowie in
dessen Nachgang von einzelnen zeitgendssi-
schen Protagonisten referierten Anregungen
zu einer neuen Bildtheologie, die vor allem
nach Beendigung des Konzils von Trient
(1545-1563), unter anderem von Autoren wie
Johannes Molanus vertreten wurden und auf
die im Zuge der Reformation aufgeworfene
Krittk am Bilderkult Bezug nehmen. " Bis
heute stellt David FREEDBERGs Monographie
Iconoclasm and Painting in the Revolt of the Nether-
lands” von 1988 unangefochten das Standard-
werk zu diesem Thema dar, wihrend neuere
Studien, wie die von Koenraad JONCKHEERE
und Ruben SUYKERBUYK aus dem Jahr 2012
mit dem Titel Arz after Iconoclasm: Painting in the
Netherlands between 1566 and 1585 das Thema
fortfithren.? Zuletzt hat Thijs WESTSTEIN
die Begegnung von humanistischer Kunstthe-
orie und religiésen Texten zum Vorwurf der
Idolatrie, vor allem solche calvinistischer Au-
toren, hinterfragt und die sich hieraus erge-
benden Probleme fir die niederlindische
Kunst des spiten 16. Jahrhunderts aufge-
zeigt.”

Die Forschung des frihen 20. Jahr-
Michiel

schiedentlich, meist in Form von Katalogtex-

hunderts erwiahnt Coxcie ver-

ten zu einzelnen Werken, die sich in vielen
Museen Europas und in Ubersee befinden, so

zum Beispiel im Museo del Prado, im National

20 FREEDBERG, David: Iconoclasm and Painting
in the Revolt of the Nethetlands 1566-1609
(Diss. phil., Oxford 1972), New York 1988.

21 JONCKHEERE, Koenraad u. SUYKERBUYK, Ru-
ben (Hrsg): Art after Iconoclasm: Painting in
the Netherlands between 1566 and 1585, Turn-
hout 2012.

22 Vgl. WESTSTEIN 2012, S. 109-130.



Museum of Artin London, im Pariser Louvre,
den Berliner Museen sowie im Metropolitan
Museum of Art in New York, um nur einige
Hiuser zu nennen.” Im Jahr 1860 lieB die
Stadt Mecheln ihrem Sohn Michiel Coxcie ein
Denkmal von dem ebenfalls von dort stam-
menden Akademiebildhauer Louis Royer et-
richten und stellte damit eine von dhnlichen
nationalen Ideen getragene Analogie zu der
von demselben Kiinstler geschaffenen Statue
am Rembrandtplein in Amsterdam her.” In
der Allgemeinen Deutschen Biographie von
1876 ist er unter dem Namen Michael van
Coxyen gefiihrt.” Der Artikel beschrinkt sich
auf die Informationen, die durch Vasari, van
Mander und Sandrart tUbetliefert sind, wah-
rend die eigentliche Forschung zu Michiel
Coxcie erst vergleichsweise spit einsetzt. Die
erste Sammlung von Einzelstudien zum Le-
ben und Wirken des Mechelner Malers wurde
von Raphaél DE SMEDT im Rahmen der Ta-
gung ,Michel Coxcie, pictor regis (1499—
1592)“ im Jahr 1993 zusammengetragen.

23 Fur eine Auflistung aller Michiel Coxcie zuge-
schriebenen Werke s. DE SMEDT, Raphaél: Au-
topsie de Michiel Coxcie. Noveaux horizons
bibliographiques 1565-2010, Briissel 2011, S.
177-237.

24 Man sah in der Figur Michiel Coxcies einen Re-
prisentanten der kinstlerischen Entwicklungen
in den ,Lage Landen‘ des 16. Jhs. (vgl. VAN AU-
TENBOER 1992, S. 5 £)).

25 Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 4, Leipzig
1876, s. v. ,,Coxcyen, Michael van® [SCHMIDT],
S. 537-5309.

26 DE SMEDT, Raphaél (Hrsg): ,,Michel Coxcie,
pictor regis (1499-1592). International Collo-
quium, Mechelen, 5.-6. Juni 1992%, in: Hande-
lingen van de Koninklijke Kring voor Oudheid-
kunde, Letteren en Kunst van Mechelen, Bd. 96,
Mecheln 1993. Darin enthalten eine chronolo-
gisch geordnete Bibliographie seit dem spiten
16. Jh. bis zum Erscheinen des Tagungsbandes.

Weitere Teilaspekte wurden zuvor, 1954, von
Julius HELD hinsichtlich einer Zeichnung des
Genter Altares, in Bezug auf die Biographie
Coxcies von Leo van PUYVELDE 1962, sowie
1968 von Jan Karel STEPPE im Zusammen-
hang mit flimischen Tapisserien in den habs-
burgischen Sammlungen erortert. Etwas jun-
geren Datums sind die Publikation von Erik
DUVERGER zur Darstellung der Briisseler
Stadtpatrone in der Teppichproduktion von
1993 sowie zwei Aufsitze von Bob C. van den
BOOGERT aus dem Jahr 1992, die sich mit
Coxcie als Hofmaler und der Verbreitung des
Renaissanceornaments in den Niederlanden
unter habsburgischer Herrschaft befassen.”
Ein Aufsatz von Natasja PEETERS brachte
2012 weitere Einsichten zur Italienrezeption
des Kiinstlers.” Begleitend zur Lowener Aus-
stellung (Oktober 2013 — Februar 2014) wurde
2013 von Koenraad JONCKHEERE der Kata-
logband Michiel Coxcie and the Giants of his Age:
1499—1592 herausgegeben.” Die Ausstellung,

in der neben den Stiicken aus dem Bestand des

27 HELD 1954, S. 58—62; VAN PUYVELDE 1962, S.
410—417; STEPPE 1968, S. 719-765; DUVERGER
1954, S. 55—67 sowie VAN DEN BOOGERT 1992a,
S. 118-140 u. VAN DEN BOOGERT 1992b, S. 57—
80. Die im Buchhandel und im GVK deutscher
Universititsbibliotheken nicht erhaltliche The-
sis von M. H. Stone: ,Michael Coxcie in Rome,
New York 1954 war mir nicht zuginglich. Ak-
tuelle Beztige zu diesem Thema finden sich u. a.
bei HARNACK 2018 und LEUSCHNER 2013 so-
wie in der vorliegenden Studie.

28 PEETERS, Natasja: ,,Michiel Coxcie (1499-1592),
the Laocoon, and the Introduction of raccourci
in the Southern Netherlands®, in: Relations ar-
tistiques entre Italie et anciens Pays-Bas (16e et
18e siecles), Brissel 2012, S. 27-39.

29 JONCKHEERE, Koenraad (Hrsg): Michiel Cox-
cie and the Giants of his Age: 14991592, Lon-
don 2013.
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Museum Leuven eine Reihe weiterer Werke
aus verschiedenen Sammlungen zu sehen wa-
ren, hat erstmals einen Uberblick iiber das Le-
ben und Schaffen Michiel Coxcies geben kon-
nen.

An dieser Stelle setzt diese Studie an,
deren Ziel es ist an ausgewihlten Beispielen
Stil und Ikonographie bei Coxcie genauer zu
beleuchten. Beriicksichtigung finden dabei
insbesondere seine Beziehungen zu den habs-
burgischen Hofen sowie das Verhiltnis zu an-
deren Malern seiner Zeit, die sich wie er alle
mehr oder weniger mit denselben Herausfor-
derungen, namentlich mit einer zunichst ge-
mifBigten Bildkritik, dann einer radikalen Bil-
derfeindlichkeit und mit fehlenden Richtlinien
im Hinblick auf Form und Inhalt religioser
Bilder von Seiten der katholischen Kirche in
den nachtridentinischen Jahrzehnten, kon-
frontiert sahen. In den abschlieBenden Best-
immungen des Konzils hatte die Kirche die
Problematik des religiésen Bildes als solche
weitestgehend abgewiesen und die Verantwor-
tung dem lokalen Episkopat tibertragen, ohne
dass damit die theologische Dimension in den
Anrainergebieten und der neuentstandenen
Diaspora der nunmehr mehrheitlich protes-
tantischen Reichsteile, wie etwa den Nieder-
landen, befriedigend erdrtert worden wire.”

Als gesichert anzunehmen ist, dass
durch die sich stark verindernde Marktsitua-

tion in Folge des Bildersturms des Jahres 1566

30 Vgl FREEDBERG 1988, S. 134-166, bes. S. 136
mit Verweis auf die Beschliisse der 25. Sitzung
des Trienter Konzils zum Thema religitser Bil-
der (1563), abgedr. bei ebd., Appendix II, S. 264
f. Zu den ,Adressaten der bildertheologischen
Traktatliteratur vgl. HECHT 2012, S. 37-39.

31 Vgl. VERMEYLEN 2012, S. 95-108.

fur die vielen davon massiv existenziell be-
troffenen Maler in den Niederlanden die drin-
gende Notwendigkeit bestand, Antworten auf
die nachlassende Nachfrage nach sakralen Bil-
dern einerseits und deren religiser Neube-
wertung andererseits zu finden.”' Das nahezu
unkritische Festhalten an der bildtheologi-
schen Tradition, wie es das Tridentinum kenn-
zeichnet und das auch fir die ErschlieSung
von Michiel Coxcies Altarbildern von Belang
ist, stellt das dem bilderfeindlichen Calvinis-
mus gewissermallen entgegengesetzte Extrem
dar, wihrend es zur gleichen Zeit strenge bild-
reformerische Autoren auf katholischer Seite
gab, deren Einfluss am Beispiel des Lowener
Theologen Johannes Molanus noch zu kliren
ist. Letztlich verwundert es wenig, dass beson-
ders die Darstellung altchristlicher Martyrer,
die in der Zeit unmittelbar nach 1566 in
Coxcies Werk auftreten, ihrem Charakter nach
auch als Apologeten der kirchlichen Tradition
und des sakralen Bildes an sich zu verstehen
sein konnen. Die darin zugleich erkennbaren
Versto3e gegen die mit der Synode von
Mecheln 1570 ecinsetzenden Bildreformen
sind bemerkenswert und erfordern eine Inter-
pretation im Hinblick auf die Rolle, die Coxcie
bei der von den Habsburgern forcierten Reka-
tholisierung der spanischen Niederlande ge-
spielt hat.”” Koenraad JONCKHEERE hat zu-

letzt auf den regelrechten Mangel an Studien

32 Wie etwa das Verbot Portraits von realexisten-
ten Personen auf die Darstellung von Heiligen
zu verwenden, wie es zwar nicht vom Konzil
selbst, aber durch die Synode von Mechelen im
Jahr 1570 beschlossen worden war. Fir den ori-
ginalen Wortlaut des Beschlusses s. DE RAM
1861, S. 319 u. fiir eine Ubersetzung FREED-
BERG 1988, S. 163, Anm. 87.



zur Bedeutung der Bilddebatte des 16. Jahr-
hunderts fiir die Malerei hingewiesen.”

Vor diesem Hintergrund sollen im
Folgenden sowohl die Debatte um die Rolle
religioser Bilder, der von Michiel Coxcie ge-
leistete Beitrag bei der Wiederherstellung der
im Bildersturm zerstérten Altire sowie zu-
nichst Coxcies stilistische Entwicklung unter
dem FEinfluss der italienischen Hochrenais-
sance an ausgewahlten Beispielen zur Sprache
kommen. Eine voraufgehende Erorterung der
kunstgeschichtlichen Entwicklungen in den
Niederlanden in den ersten Jahrzehnten des
16. Jahrhunderts ist zum Verstindnis des Fol-
genden unabdingbar. Dabei soll an ausgewihl-
ten Beispielen der Beginn der Italienrezeption
in der niederlindischen Tafelmalerei und ihre
wiederum vielschichtige Gestalt, etwa am Bei-
spiel der sogenannten ,Antwerpener Manieris-
ten’, veranschaulicht werden. Danach folgt ein
Abriss zum Leben und Werk von Coxcies Leh-
rer Bernard von Otley und dessen Hinwen-
dung zu dem Phinomen, das in der Forschung
bereits im 19. Jahrhundert unter dem Begriff
,Romanismus‘ lanciert worden ist und zuletzt
von Maria HARNACK in ihrer Dissertation Nze-
derlindische Maler in Italien: Kiinstlerreisen und
Kunstrezeption im 16. Jabrbundert von 2018 in
Form eines Uberblicks geordnet und in einem
Exkurs zur historischen Definition behandelt
wurde.” Dieser erste groRere Abschnitt (IT) ist
weniger als Einleitung zum eigentlichen
Thema zu verstehen, denn vielmehr als eine
Grundlegung der im Werk Coxcies weiter zu
konkretisierenden Gesichtspunkte. Der Fokus
dieser Studie ist schlieBlich auf Michiel Coxcie

33 Vgl. JONCKHEERE 2012, S. 7.

als Romanist im Verhiltnis zur altniederlindi-
schen Malereitradition gerichtet (III), gefolgt
von einer Erorterung seines Selbstverstind-
nisses als katholischer Maler im Dienst der
Habsburger (IV). Zuletzt soll einerseits die
Rezeption Coxcies im Spannungsfeld seiner
Rolle als Vorldufer der Malerei des flimischen
Barocks und andererseits seine typenpragende
Personlichkeit als Maler der Gegenreforma-

tion in den Blick genommen werden (IV-V).

34 HARNACK 2018, hier bes. S. 9-11 zur Ge-
schichte des Begriffs und S. 73-80.



I Die Anfinge der Italienrezeption
um 1500

2.1 Jan Gossaert und der Beginn des
Romanismus in der niederlindischen Malerei

Im ersten Viertel des 16. Jahrhunderts wurde
es fur aufstrebende niedetrlindische Maler zu-
nehmend eine Notwendigkeit, nach Italien,
vor allem nach Rom, zu reisen, um sich durch
das Studium der Antike sowie deren Rezep-
tion durch die bereits von ihren Zeitgenossen
gerihmten Kinstler der italienischen Frith-
und Hochrenaissance, darunter Raffaello San-
zio und Michelangelo Buonarroti, weiterzubil-
den. Nicht zuletzt die monumentale Malerei,
etwa im Apostolischen Palast, konnte auf
diese Weise direkt und nicht mehr nur Uber
graphische Reproduktionen vermittelt stu-
diert und rezipiert werden. Die Motivation fur
die Reise war nach Auskunft der Quellen im
Einzelnen unterschiedlich, zielte insgesamt je-

doch vor allem auf die Aneignung eines Stils

35 Fur die individuelle Motivation bzw. die Veran-
lassung zur Reise, so sie sich aus den tiberkom-
men Informationen zu einzelnen Kiinstlerper-
sonlichkeiten rekonstruieren lasst, s. HARNACK
2018, S. 13-29.

36 WEIDEMA — KOOPSTRA 2012, S. 8 f.: Zwei
Quellen, eine mit dem Antrag Philipps fiir die
Finanzierung der Romreise, vom 23. Oktober
1508 sowie eine spitere Auszahlung fiir den Un-
terhalt wihrend selbiger vom 21. August 1509.
Vgl. PAUWELS et al. 1965, S. 373; 375.

Zur Motivation und den Folgen der Rom-
reise Gossaerts wurde in der Forschung um-
finglich referiert, sodass an dieser Stelle zu-
nichst ganz allgemein auf Max Friedlinders
umfangreiches Werk zur niederlindischen Ma-
lerei und fiir neure Untersuchungen auf MENS-
GER 2002, den Aufsatz von SCHRADER 2010 so-
wie zuletzt auf die ausstellungsbegleitende Pub-
likation von AINSWORTH 2010 verwiesen wet-
den kann.

all'antica.™ Am Anfang dieser Entwicklung
steht sicherlich Jan Gossaerts Italienreise

(1508-1509) in der Entourage des Grafen Phi-
lipp von Burgund, dem Bastardsohn Herzog

36

Philipps des Guten.” Gossaert nahm als An-

gehoriger des burgundischen Hofes in diplo-
matischer Funktion an dieser Reise teil,
scheint aber in erster Linie dazu abgestellt ge-
wesen zu sein, Werke der italienischen Kunst
und antike Artefakte in Rom festzuhalten,
wihrend Philipp seine Kunstkenntnisse in Ge-
spriachen mit Papst Julius II. unter Beweis ge-
stellt haben soll. Im Auftrag seines Mizens
entstanden Zeichnungen von antiken rémi-
schen Skulpturen und Architekturfragmenten,
welche mehrfach in den Texten des Humanis-
ten und Hofschreibers Geldenhouwer er-
wihnt und teilweise genauer besprochen wer-
den.”” Gossaert konnte sich in diesem Zusam-
menhang bewihren und gewann die Gunst

Philipps, dem er nach der Rickkehr aus Italien

37 Vgl. AINSWORTH 2010, S. 53; Geldenhouwer
1529 [PRINSEN 1901], S. 232 f.: ,[...] nihil magis
eum Romae delectabat, quam sacra illa vetusta-
tis monumenta, quae per clarissimum pictorem
Joannem Gossardum Malbodium depingenda
sibi curavit.”“ Davon sind mutma@lich vier Blit-
ter erhalten, die Zeichnungen rémischer Bau-
werke und Skulpturen enthalten: Eine Skizze
des Dornausziehers und weiterer Skulpturen
(Rijksuniversiteit, Leiden), die Westansicht des
Kolosseums (Kupferstichkabinett, Betlin), eine
Zeichnung des Apoll Citharoedus (Gallerie
dell’Accademia, Venedig) und eine Ruckansicht
des Herkules vom Forum Boatium (Verbleib
unbekannt), vgl. hierzu HARNACK 2018. S. 15,
Anm. 16 und SCHRADER 2010, S. 45-55.

Die Romreise erzeugte in den Niederlanden ei-
nen Nachklang. So schrieb Guicciardini 1567 in
seinen Beschreibungen seiner Wahlheimat, der
Niederlande tiber Gossaert: ,,[...] il primo che
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auf dessen Landsitz in Zeeland folgte. Einer
der ersten prestigetrachtigen Auftrige, die er
tir Philipp ausfiihrte, war ein Altarbild fir die
Kirche des Regierungssitzes in Middelburg,
wo er spiter in Kooperation mit Jacopo de’
Barbari die Neuausstattung des Palastes fir
die niederlindische Statthalterin Margarete
von Osterreich plante und zur Ausfithrung
brachte.” Sein Weggefihrte erhielt jedoch im
Folgenden den Auftrag fir die Ausfihrung
und wurde zu Margaretes neuem Hofmaler
berufen, bevor dieses Amt spiter von einem
anderen frihen Romanisten, nimlich Bernard
van Otley, bekleidet wurde. In der Forschung,
die auf der stilkritischen ErschlieBung des je-
weiligen Maler-(Buvres durch Max FRIED-
LANDER ful3t, werden beide — Gossaert und
van Orley — bisweilen als die hauptsichlichen
Triebkrifte einer Anndherung an die Kunst
Italiens bezeichnet. Tatsichlich ist die Bedeu-
tung Gossaerts fur die Entwicklung der nie-
derlindischen Malerei im ersten Drittel des 16.
Jahrhunderts kaum zu tberschitzen. Bereits
1521 notierte Direr in seinem sogenannten
Tagebuch der Reise in die Niederlande, dass er Mi-
ddelburg eigens zu dem Zweck, ein Altarbild

portd d’Ttalia in questi paesi, I'arte del pingere
Historiae [...]* (Guicciardini 1567, S. 98), vgl.
hierzu auch SCHRADER 2010, S. 45.

38 Vgl VERATELLI 2011, S. 61-73. Fiir biographi-
schen Uberblick s. auch ADB 9 (1879), s. .
,»Gossart, Jan® [Woltmann], S. 404—406.

39  Vgl. UNVERFEHRT 2007, S. 125. Zu beachten
gilt es in diesem Zusammenhang, dass Diurer
wihrend seines Aufenthaltes bei van Otley
Quartier nahm und von diesem mit besonderer
Gastfreundschaft aufgenommen wurde. Die
landestibergreifende Popularitit beider Maler
wird anhand dieses Umstandes zumindest indi-
rekt bestitigt (Ebd., S. 38—41). Van Mander be-

von Gossaert zu besichtigen, welches 1568 ei-
nem Brand zum Opfer fallen sollte, bereist
habe.”

Die Rolle Jan Gossaerts in der ersten
Phase der Auseinandersetzung mit der italieni-
schen Kunst durch niederlindische Maler wird
vor allem in den zahlreichen Altarbildern, von
denen eine auffillig gro3e Zahl die Muttergot-
tes zum Thema haben, deutlich. Die He:/ige
Familie von 1510 [ABB. 1] markiert den Uber-
gang von der altniederlindischen Tradition zu
seinem frithen,* motivisch durch italianisie-
rende bzw. antikisierende Architekturen ge-
kennzeichneten Stilidiom geradezu paradig-
matisch.” Das Bild zeigt Maria mit dem Kind
auf einem stufenférmig angelegten Postament
und von zwel antikisch gestalteten Sdulen flan-
kiert. Im Hintergrund, gleichsam als Durch-
blick durch einen von den Siulen getragenen
Bogen, eréftnet sich eine in die Tiefe ausge-
breitete phantastische Architektur, die das an-
tike Ornament spielerisch dem spatgotischen,
wie etwa bei dem metallenen Brunnen auf der
linken Seite im Mittelgrund, nicht antithetisch,
sondern gewissermallen erginzend gegen-

tberstellt.* In der Ferne ist ein verblauendes

zeichnet es spiter als ,sein wichtigstes und be-
kanntestes Werk (van Mander 1604 [1994-99],
Bd. 1,S. 160 u. Bd. 3, S. 147 £)

40 Ol auf Holz, 45,7 X 33,7 cm, Getty Museum,
Los Angeles (s. AINSWORTH 2010, S. 122).

41 Um 1510 Gben Gossaerts Werke mal3geblichen
Einfluss auf die Malerei der sog. Antwerpener
Manieristen aus, vgl. hierzu das Kapitel 2.2 Der
,spatgotische Manierismus® als stilgeschichtli-
ches Scharnier.

42  Die Differenzierung der Stile, hier zwischen
dem ,gotischen‘ und dem ,antikischen zeigt ei-
nerseits einen Bezug zur Gegenwart der zeitge-
nossischen Beschauer — die Stidte der Niedet-
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Gebirge zu sehen, das im Vordergrund stark
verschattet ist, um eine talartige, zusammen
mit den Architekturen gleichsam abgeschlos-
sene Umgebung zu suggerieren. In der Art,
wie hier eine ferne Landschaft dargestellt bzw.
die Tiefenwirkung des Bildraumes angelegt ist,
ist Gossaert in der altniederlindischen Tradi-
tion verwurzelt.

Beim Malvagna-Triptychon,® das etwa
zwischen 1513 und 1515 entstanden sein
durfte, wird die Symbiose der heimischen Tra-
dition und der italienischen Malerei noch deut-
licher.* Das Mittelbild zeigt Maria mit dem
Kind vor einer Landschaft mit Architektur im

Hintergrund [ABB. 2], auf die der Beschauer

wiederum, wie durch eine Art Fenster, durch
einen kunstvoll verzierten gotischen Balda-
chin hindurch, gelenkt wird. Der Kopf Marias

und ihre Ko6rperhaltung lassen an Werke von

lande waren im 16. Jh. keine durchgingig im Re-
naissancestil  durchgestalteten = Schépfungen,
sondern maligeblich von gotischen Fassaden
und deren charakteristischer Bauplastik geprigt.
Die Kombination des Alteren mit dem Neuen
spiegelt neben dem intendierten Wechsel der
Moden bzw. des Geschmacks auch das Be-
wusstsein von Historizitit, die sich ganz beson-
ders in 6ffentlichen Architekturen, wie etwa ei-
nem das Zentrum eines Platzes dominierenden
Brunnens, zeigt. Beispiclhaft hierfir ist Alb-
recht Altdorfers Gemalde Rube auf Flucht (58,2
X 39,2 cm; Gemildegalerie, Staatliche Museen
Berlin) von 1510 oder sein Holzschnitt mit der

Heiligen Familie am Brunnen von 1512 (Bartsch 59).

43 Ol auf Holz, Mitteltafel: 45,5 X 35 cm, Seiten-
tafeln: 45 X 17,5 cm, Galleria Regionale della Si-
cilia, Palazzo Abatellis, Palermo. Informationen

zum Auftraggeber haben sich nicht erhalten (vgl.

AINSWORTH 2010, S. 131).

44  Neuere Uberlegungen, die auf einer jiingeren
technischen Untersuchung fullen, verweisen
auf die hohe Wahrscheinlichkeit, dass die Figu-
ren und Landschaften der AuBlentafeln jeweils
nicht von derselben Hand angefertigt wurden.

Gerard David denken, wihrend das Christus-
kind und die als Putti gestalteten Engel,
obschon sie mit ihrem Detailnaturalismus
ebenfalls ein Charakteristikum der altnieder-
lindischen Malerei bezeugen, in ihrer Korper-
bildung und Plastizitit italienische Einflisse
zu erkennen geben, die in einem gewissen
Spannungsverhiltnis zu der Figur der Maria
stehen.®

Auf zweien der vier Seitentafeln sind
auf einer Seite Adam und Eva im Paradies ge-
zeigt [ABB. 3].* Diese Darstellung folgt in der
Komposition und Auffassung der nackten
anatomisch durchgebildeten Figuren aller-
dings nicht zunichst italienischen Vorbildern,
sondern orientiert sich vor allem an Albrecht
Diirers entsprechendem Holzschnitt in dessen

Kleiner Passion. Angesichts von Diirers Studium

der italienischen Kunst stehen mittelbar

Die der Studie zugrundeliegende Infrarotreflek-
tographie der drei Tafeln stammt aus dem Jahr
2002. Eine Zusammenarbeit zwischen Gossaert
und Gerard David wurde von AINSWORTH in
die Diskussion eingefithrt (vgl. AINSWORTH
2010, S. 131 £).

45  Vergleiche zwischen dem Kopf der Maria auf
der Mitteltafel des Malvagna-Triptychons mit Ma-
rienfiguren aus dem Werk Gerard Davids haben
eine stilistische Ubereinsrjmmung bei mehreren
Beispicelen bestitigen kénne, darunter die Maria
auf der Rube vor der Flucht, ca. 1500-1505 in der
National Gallery of Art, Washington sowie die
Virgo inter virgines aus dem Morgan Museum,
New York (s. AINSWORTH 2010, S. 137).

46 Der Kopf der Figur des Adam auf dem linken
AuBenfligel konnte durch die bei der ,material-
technischen® Untersuchung sichtbar gemachten
Unterzeichnungen mit einer Studie Gerard Da-
vids (ca. 1505-1510) in Verbindung gebracht
werden (Kunsthalle Hamburg), welche auch die
Zeichnung eines Baumes mit ausladender
Krone und einem vergleichsweise wenig beaste-
ten Stamm enthalt, der dem Baum der Erkennt-
nis auf der Tafel des Malvagna-Triptychons dhnelt
(s. AINSWORTH 2010, S. 135).
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nichtsdestoweniger die Vorbilder Italiens hin-
ter einer solchen Figurenauffassung. Die bei-
den Stammeltern sind dynamisch dargestellt;
Adam legt seinen rechten Arm um die Schul-
ter Evas, wihrend diese eine Pose mit Stand-
und Spielbein einnimmt und threm Mann den
Apfel reicht. Er wiederum ist mit der ausge-
streckten rechten Hand im Begriff, sich selbst
eine Frucht vom Baum der Erkenntnis zu
pfliicken. Der Vorder- und Mittelgrund sind
ausgesprochen dunkel gehalten, ein Felsen so-
wie dessen Spiegelung — eine Art Monumen-
talarchitektur links im Hintergrund — schlie-
Ben das Bild zu beiden Seiten ab, wihrend es
von dem dunklen Stamm des Baumes
zentriert wird.” Gleichzeitig leugnet die Mit-
teltafel mit ihrer gotischen Schauarchitektur
ihr Herkommen von der altniedetlindischen
Tradition nicht. Vergleichbares ist aus dem
Umfeld der Briigger Davidschiler auch 15
Jahre spiter, noch im ersten Drittel des 16.
Jahrhunderts bekannt, so zum Beispiel bei
Ambrosius Bensons Anna Selbdritt (um 1525)*
und einem anonymen Antwerpener Manieris-

ten, der sich offenbar an Gossaert orientiert

47 Notditalienische Vorbilder wie Mariotto Alber-
tinellis Iertreibung ans dem Paradies von 1514 (Ol
auf Leinwand, 56,8 X 55 cm, Strossmayer Gal-
lery of Old Masters, Zagreb) wird Gossaert
hauptsichlich durch die Druckgraphik gekannt
haben. Die zirtliche Zuwendung der beiden Pa-
radiesbewohner unmittelbar vor ihrer Verban-
nung ist dhnlich auf Dirers Stich Der Siindenfall
von 1504 zu erkennen. Es steht jedoch auf3er
Frage, dass die beiden einander in den Armen
liegenden Figuren aus einem entsprechenden

Stich aus Durers Klezner Passion entnommen sind.

Das Blatt mit Adam und Eva zeigt die beiden
Stammeltern sogar noch stitker einander zuge-
wandt und in ein angeregtes Gesprich tber das
verlockende Angebot der Schlange vertieft.

hat.* Der Bildtypus der architektonisch ge-
rahmten Maria hatte sich wahrscheinlich nach
dem Vorbild Rogier van der Weydens, der eine
Maria mit Kind schon um 1430 in einer mit
gotischen Filialen und MalBwerk bekronten
Architekturnische dargestellt hat, etabliert.”
Nicht grundlos also hat MENSGER Gossaerts
Malvagna-Retabel als ein vergleichsweise kon-
servatives und ,,lokaltypisches Produkt®, mit
dem Gossaert mutmaBlich seine vielfiltigen
Moglichkeiten auf dem wachsenden Kunst-
markt habe demonstrieren wollen, bezeich-
net.”' Uberhaupt seien etwaige Stil-Archais-
men im Werk Gossaerts nach seinem Italien-
aufenthalt 1507—1509 als absichtliche Ausfor-
mungen zu betrachten, die bei ihm weniger ei-
nen Stand der Entwicklung, als vielmehr die
Beherrschung unterschiedlicher Stilmodi be-
zeugen wiirden.”

Ein weiteres Charakteristikum im sti-
listischen Spektrum Gossaerts stellen die
groBtenteils von antiken Vorbildern abgeleite-
ten, in der Regel jedoch nicht authentischen,
sondern phantastisch zusammengesetzten an-

tiken Architekturen dar, wie etwa bei seiner

48 Ol auf Holz, 125 X 90 cm, Prado, Madrid, Inv.-
Nrt. P001933 (s. MARLIER 1957, S. 135-137 u.
FRIEDLANDER 1974, S. 94).

49 Ol auf Holz, 38 x 27,5 cm, Privatbesitz,
Deutschland; zuvor Galetie Robert Finck, Brus-
sel (s. Katalog zur Sammlung 1981, Nr. 3; RKD-
Nr. 258816).

50 So zum Beispiel bei der Maria mit Kind (um
1433), Ol auf Holz, 15,8 X 11,4 cm, Museo
Thyssen-Bornemisza, Madrid, Inv.-Nr. 435
(1930.125).

51 MENSGER 2002, S. 27.

52 Vgl. MENSGER 2002, S. 67.
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Danaé von 1527 [ABB. 4].” Die gro} im Vor-
dergrund dargestellte Figur ist von starker
Plastizitit, was neben der unkonventionellen
Sitzposition bereits auf italienische Vorbilder
verweist. Nach dem Verstindnis der Zeit galt
Danaé als Prifiguration der Jungfrau Maria,™
sodass das hier gewihlte Sitzmotiv auf den Ty-
pus der Madonna dell'Umilta, wie etwa Raffaels
Alba Madonna von 1510, verweist. > Das
Thema hat keine unmittelbaren niederlindi-
schen Vortliufer, sondern stellt eine Innova-
tion Gossaerts dar, die auf seine Kenntnis an-
tiker Skulptur und Architektur verweist und
dem Geschmack seines Mizens Philipp von
Burgund entsprach, dem der Hofschreiber
Gerard Geldenhouwer ein besonderes Inte-
resse an klassischer Architektur zuschrieb.>
Danaé sitzt in einer Art Rundtempel, der
durch die dunkle

Porphyr besonders ausgezeichnet ist. Die auf

Materialitit von rotem

hohen Postamenten ruhenden Siulen besitzen

53 Ol auf Holz, 13.5 X 95 cm Alte Pinakothek,
Miinchen; Signatur auf dem Sockel unterhalb
der Danaé: ,,JOANNES MALBODIVS PIN-
GEBAT 1527 (s. AINSWORTH 2010, S. 232).

54  PANOFSKY 1933, S. 206 f.

55 Urspr. Ol auf Holz (auf Leinwand iibertragen),
945 cm (Durchmesser); National Gallery,
Washington D. C., Inv.-Nr. 1937.1.24 (s. MEYER
ZUR CAPELLEN 2001, Bd. 11, Kat.-Nt. 50, S. 82).

56 Gossaert hat méglicherweise die Reste der Aus-
malungen im Tempel der Vesta auf dem Forum
Romanum gesehen, gleiches gilt fiir die Archi-
tekturen. Ebenfalls denkbar ist, dass Gossaert
zusitzlich zu seinen eigenen Beobachtungen in
Rom, Zugang zu den Texten Geldenhouwers
gehabt haben kénnte und in einem intellektuel-
len Austausch mit dem Humanisten stand (s.
hierzu HERZOG 1968, S. 38; MENSGER 2002, S.
181 und AINSWORTH 2010, S. 234).

57 Alberti ordnet die Architektur (;ornamentum?)
einer Stadt danach, ob sie sakral (Buch VII),
profan (Buch VIII) oder privat (Buch IX) ge-

Kompositkapitelle, was gemal3 Vitruv bei die-
sem mythologischen Thema fiir angemessen
gelten konnte.”” Im Kontrast hierzu gewihren
die fensterartigen Durchblicke zwischen den
Wandstiicken mit thren vorgeblendeten Halb-
sdulen, einen Blick auf monumentale, hoch
aufragende Bauten, die, einem gotischen Kon-
struktionsprinzip folgend, in die Hohe streben
und Zierrat aus dem spitgotischen Formen-
vokabular aufweisen. Es finden sich tiberkup-
pelte Turme, die von Halbsaulen und Lisenen
gegliedert sind und teilweise von gotischen
Strebebgen gestitzt werden. Gleichzeitig ist
aber auch eine offen gestaltete, rundbogige
Loggia zu sehen, die in stilistischer Kohirenz
zu dem Innenraum im Vordergrund als anti-
kisch bezeichnet werden kann. Ein dhnlicher
Gebrauch von antiker Architektur findet sich

bei Bernard van Orleys Lawener Madonna von
1520 [ABB. 5], die lange Zeit ebenfalls Jan

Gossaert zugeschrieben wurde.” Die Figur ist

dacht ist. Bei der Frage nach der Angemessen-
heit folgt er dem Schema Vitruvs und verwen-
det hierfiir die Begrifflichkeiten ,,hoch®, ,,mit-
tel”, und ,,niedrig”, um die Wiirde eines Bau-
werks zu bezeichnen. Zu den ,,hohen® sakralen
Architekturen zdhlt er den Tempelbau (vgl.
BIERMANN 1997, S. 167 u. 169).

Zum einen steht die Danaé als mythologi-
sche Gestalt (Geliebte des Zeus) mit dem Gott-
lichen in Verbindung, andrerseits ist sie als ,, Ty-
pus Pudicitia® und Prifiguration Mariens per se
eine Symbolfigur der christlichen Ikonographie.
Der blaue Mantel auf Gossaerts Gemailde be-
tont die attributive Ndhe zur Gottesmuttet, s.
auch: PANOFSKY, Erwin: Der gefesselte Eros
(zur Genealogie von Rembrandts Danaé), in:
Oud Holland, Ausg Nr. 50, Leiden 1933, S.
203-217.

58 Ol auf Holz, 45 X 39 cm, Prado, Madrid. Das
Bild wurde 1588 vom Lowener Stadtrat aus dem
Augustinerkonvent erworben und Philipp 1I. als
Geschenk vermacht. Es wurde urspriinglich fiir
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hier im Vordergrund vor einer monumentalen
Architektur platziert, die jedoch deutlich stér-
ker als bei Gossaert eine rein dekorative Funk-
tion erfillt und die Figur von Maria und dem
Jesuskind mehr zu rahmen scheint als sie tat-
sichlich in sich aufzunehmen. In dieser Hin-
der des
Malvagna-Triptychons, obschon sie im Gegen-

sicht dhnelt diese Architektur
satz dazu stilistisch ganz der ,neuen‘ Formen-
sprache folgt.”

Wihrend sich Gossaerts Anbetung der
Kinige [ABB. 6],” die um 1510 entstanden ist,
im Hinblick auf Farbigkeit, Komposition und
Figurenbildung stark an Vorbildern Gerard
Davids, das heif3t an dem um 1500 noch akti-
ven und entschiedensten Vertreter der altnie-
derlindischen Malereitradition, zu orientieren
scheint,” wirkt die kaum zehn Jahre spiter ge-
malte Kreuzabnalbme von 1521 geradezu revolu-
tionir [ABB. 7].” Die leichte Untersicht, die
plastischen Figuren und die Bewegungsmotive
bei der Abnahme des Leichnams sowie die im
Vordergrund niedergesunkene Maria, ihrer-

seits korperhaft aufgefasst und perspektivisch

ein Werk Jan Gossaerts gehalten, wie eine In-
schrift auf der Riickseite zu erkennen gibt (s.
Kat. Prado 1989, S. 88) Die Zuweisung an Ber-
nard van Otley geht auf Friedlinder zurtck (s.
FRIEDLANDER 1972, S. 60 f. u. 108; zuletzt dis-
kutiert bei HERIGUEZ 2013, S. 131-141).

59 Bei den Antwerpener Manieristen sind in dieser
Zeit dhnliche ,Konstrukte® zu beobachten, die
sich an dem Prinzip dlterer Vorbilder orientieren
und streng achsensymmetrisch gebildete Archi-
tekturen als dekoratives Rahmen- oder Hinter-
grundmotiv wihlen; so zum Beispiel beim Meis-
ter von 1518 alias Jan Dornicke: Das Triptychon
mit Christus im Hause des Pharisders Simon aus der
Abtei von Dillighem bei Briissel (heute Ko-
ninklijke Musea voor Schone Kunsten, Briissel;
Inv-Nr. 329) zeigt noch viel stirke eine Ab-
wandlung des Architekturmotivs aus der goti-
schen ,Formensprache’, indem hier die Renais-

in den Raum gelenkt, aber auch die auf Chris-
tus blickende, plastisch-bewegte und hofisch
elegant gekleidete Maria Magdalena sind das
Ergebnis einer in Italien aufgenommenen und
stetig weiterentwickelten Formensprache und
deren Verschmelzung mit der niederlindi-
schen Tradition, wie denn die Komposition
insgesamt deutlich an das Vorbild von Rogier
van der Weydens Kreuzabnahme im Prado an-
schlie3t. Das Bild bietet tiberdies Einblick in
Gossaerts Werkstatt, da die Gruppe um die
zusammengesunkene Maria im Schatten unten
links die Mitarbeit Jan van Dornickes, der
wahrscheinlich identisch ist mit dem Meister
von 1518 bei FRIEDLANDER, nahelegt.”” Dor-
nicke (um 1475-1527) war in den 1510er Jah-
ren Schiiler Gossaerts und griindet im Verlauf
dieser Dekade eine eigene Werkstatt in Ant-
werpen, in welcher er bis zu seinem Lebens-
ende titig blieb. Zu seinen Mitarbeitern soll ab
1522/23 Pieter Coecke van Aelst gezihlt ha-
ben,” der seit dieser Zeit als in Antwerpen ti-
tiger Meister bei der Lukasgilde eingeschrie-

ben war und kurze Zeit darauf auch

sanceformen keinem klassischen Konstrukti-
onsprinzip, sondern dem aus ilteren Vorbildern
abgeleiteten, gewissermal3en spielerisch-dekora-
tiven Prinzip, folgen. Fiir das Triptychon s. Kat.
KMSKB 1984, S. 354. Zum Kiunstler s. Exkurs
nach Abschn. 2.2.

60 National Gallery, London; Inv.-Nr. 2790 (s.
CAMPBELL 1997, S. 87-97).

61 Die Komposition geht letzten Endes zuriick
auf Hugo van der Goes, den David hier rezi-
piert hat.

62 Ermitage, St. Petersburg, Inv.-Nr. 413 (s. FRIED-
LANDER 1967-1976, Bd. VIII, S. 120 u.
NIKULIN 1989, S. 102).

63 Zu dem Meister von 1518 und den Antwerpe-
ner Manieristen s. FRIEDLANDER 1967-1976,
Bd. 11, passim. s. auch BORN 2010.

64 Vgl. BORN 2005, S. 225 u. KRONIG 1957, S.
161-177. Vgl. auch MARLIER 1966, S. 109—145.
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Dornickes Schwiegersohn geworden sein
soll.”” Als Schiiler des Bernard van Orley muss
Pieter Coecke als eines von mehreren Binde-
gliedern zwischen der mutmallich von
Gossaert stark inspirierten Kunst der Antwer-
pener Manieristen und dem spiteren Roma-
nismus seines Mitschtlers Michiel Coxcie gel-
ten, da sich fir letzteren, bis auf die posthum
Uberlieferte Nachricht von einer Lehre bei van
Orley, kein Werk oder die Mitarbeit an einer
Werkstattarbeit vor 1539 nachweisen ldsst.*
Denkbar wire, dass der Stil Coxcies zu dieser
Zeit noch stark dem seines Meisters, das heil3t
dem fiir diese Werkstatt typischen Idiom, ent-
sprach, sodass Stilvergleiche, die Coxcies spi-
teres Schaffen als Referenz nehmen, nicht ziel-
fiihrend wiren.” Die Ausbildung Coxcies ist
parallel zu van Otrleys Arbeiten der 1520er
Jahre anzusetzen, sodass hier schon eher nach
Ubereinstimmungen zu suchen wire.®®

Neben der starken Verbindung der
Werkstitten in Antwerpen in dieser Zeit un-
tereinander, die Georges MARLIER als derart
,familiar bezeichnete,® dass es schwer sei,
deren Erzeugnisse zu unterscheiden, wird
deutlich, dass sich innerhalb der Ubetlieferten
Produktion des von mir nur exemplarisch be-

schriebenen Umfeldes unterschiedliche Ent-

wicklungen durchaus an den Objekten selbst

65 Erste Erwihnung als Freimeister findet Pieter
Coecke im Mitgliederverzeichnis der Antwerpe-
ner Lukasgilde 1527 (s. ROMBOUTS — LERIUS
1872-1876, Bd. 1, S. 108, 113, 135, 150 182).

66 s. Kap. I1I dieser Arbeit.

67 Hierzu HAND 2004, S. 95; ebenfalls in dieser
Rolle anzusiedeln ist Joos van Cleve, dessen
(Buvre einen vielleicht sogar noch differenzier-
teren Umgang mit unterschiedlichen Stilele-
menten aufweist. Verwiesen sei hier auf den
jungst erschienenen Aufsatz von Christina UN-
SINN: Eine exakte Teilkopie von Joos van Cleve.

festmachen lassen. Da die Quellenlage hierzu
lickenhaft ist und sich in der Regel auf Ein-
trige in den Lijggeren der Antwerpener Lukas-
gilde beschrinkt, muss der stilkritischen Be-
wertung nach wie vor eine gewisse Interpreta-
tionshoheit zugesprochen werden. Die Arbei-
ten von Max J. FRIEDLANDER sind hinsichtlich
vieler seiner Beobachtungen und differenzier-
ten Zuweisungen noch immer die Grundlage
fiir weitere Uberlegungen zur (siid-)niederlin-
dischen Malerei des frithen 16. Jahrhunderts,
da in genau diesen Zeitraum die Ausbildung
der in der Mitte des Jahrhunderts aktiven
Kunstler fillt, von denen Michiel Coxcie frei-
lich nur einer von vielen mehr oder weniger
namhaften Personlichkeiten ist. Die in den
ersten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts sich
etablierende Stilrichtung kann deshalb als der
Ausgangspunkt fir die gesamte weitere Ent-
wicklung der stidniederlindischen Kunst gel-
ten, ohne deren Einfluss die flimische Malerei
des Barocks kaum denkbar gewesen wire.
Die Kunstproduktion der alten Han-
delszentren der sidlichen Niederlande in
Briigge, Briissel oder auch Gent war bis weit
in das erste Drittel des 16. Jahrhunderts an das
Formenvokabular des vorherigen Jahrhun-

derts gekniipft. Der Briigger Maler Gerard

Zur Funktion von Kopien im frihen 16. Jahr-
hundert (2018), in: E-Journal fir Kunst- und
Bildgeschichte kunsttexte.de» 01/2018.

68 Fir cine Erorterung der Bezichung zwischen
Michiel Coxcie und seinem mutmaBlichen Leh-
rer Bernard van Otley s. Kap. 1T dieser Unter-
suchung.

69 ,,Leur air de famille est si marqué qu'aujourd’hui
encore nous éprouvons quelque difficulté a dis-
tinguer nettement la production de chacun
d’eux (MARLIER 1957, S. 260).
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David bezog seine Modelle und Kompositio-
nen um 1500 noch immer grof3tenteils von
den Werken Rogier van der Weydens und der
nachfolgenden Generation altniederlindi-
scher Meister wie Hugo van der Goes, Hans
Memling oder Dierik Bouts.” Einer der am
lingsten diesem Idiom verpflichteten Maler ist
Colijn der Coter, der in Brissel noch bis weit
in die 1520er Jahre hinein das konservative
Gegenstiick zum zeitgleich sich etablierenden
,Romanismus‘ Bernard van Otleys bildete.”" In
Antwerpen hingegen galten andere Vorausset-
zungen, da es hier keine iibermichtige lokale
Tradition gab. Stattdessen zeichneten sich die
hier zu Beginn des Jahrhunderts etablierenden
Werkstitten, wie etwa die von Pieter Coecke
van Aelst und Joos van Cleve, durch eine be-
sondere Verlagerung ihres Schwerpunktes auf
die serielle Kunstproduktion aus, die beson-
ders auf die hiaufige Wiederholung beliebter
Kompositionen aus der eigenen Herstellung
spezialisiert war.”” Das Lefzte Abendmahl von
Pieter Coecke oder die Madonna mit den Kirschen
von Joos van Cleve sind zwei solcher erfolg-
reich vermarkteten Motive, die in der Folge
vielfach reproduziert wurden.” Interessant an
diesem Vorgang ist die schrittweise Aneignung
italienischer Formen und Modelle, die im Fall
von Pieter Coecke etwa konkret durch die Re-
zeption der Reproduktionsgraphik nach Wer-
ken Raffaels gekennzeichnet ist. Demgegen-

Uber weisen die zahlreichen Madonnen Joos

70 Vgl. MARTENS 1998, S. 43.

71 Eine monographische Abhandlung zum Leben
und Wirken Colijn de Coters legte PERIER-D'IE-
TEREN 1985 vor.

72 Vgl. JANSEN 2003, S. 165-174 u. LEEFLANG
2007.

73 Vgl. HAND 2004, S. 95 u. JONCKHEERE 2012, S.
9.

van Cleves eine stilistische Verwandtschaft zu
denen Leonardos auf. Auch die Bezugnahme
auf einzelne Kompositionen Giampetrinos
lassen sich in seinem Werk nachweisen.™

Der Zusammenhang von Kopie und a-
emulatio ist in diesem Stadium lingst nicht
mehr nur auf die Ubernahme und Einbettung
italienischer Vorbilder in die niedetlindische
Malerei  beschrinkt, sondern beschreibt
ebenso den Versuch, die eigene, das heif3t lo-
kale Tradition durch solche Zitate und die da-
raus hervorgehende Syntheseleistung zu tiber-
treffen. Das vergleichsweise banale finanzielle
Motiv bestand hdchstwahrscheinlich darin,
auf diese Weise den Erwartungen zeitgendssi-
scher Kunstliebhaber entgegenzukommen, in-
dem man die Errungenschaften der italieni-
schen Hochrenaissance mit den geschitzten
Werken der flimischen Malereitradition zu
verbinden suchte. In der Mitte des 16. Jahr-
hunderts bedienten sich Frans Floris und Wil-
lem Key dabei noch desselben Prinzips der
(Teil-)Kopie wie Joos van Cleve und Pieter
Coecke zu dessen Beginn, wie das Beispiel von
Keys Beweinung Christi nahelegt [ABB. 8].” Die
Komposition an sich geht auf ein Werk von
Quentin Massys zuriick [ABB. 9],” wobei Keys
Anliegen offenbar darin bestand, die Verbin-
dung dieses in der altniederlindischen Tradi-
tion verwurzelten Vorbildes, das wiederum
seinen Ursprung bei van der Weyden hatte

und um 1500 von Gerard David aufgegriffen

74 s. hierzu LEEFLANG 2011, S. 132—155.

75 Alte Pinakothek, Minchen (s. SILVER 1984, S.
229, Kat.-Nr. 47).

76 Ol auf Holz, 48 cm x 62 cm, Koninklijk Mu-
seum voor Schone Kunsten, Antwerpen, Inv.-

Nr. 565.
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worden war [ABB. 10],” mit stilistischen Errun-
genschaften der italienischen Renaissance zu
vereinen.” Tatsichlich ist der Zusammenhang
mit Massys augenfillig; die Figuren erscheinen
lediglich spiegelverkehrt. Zwar sind die Ande-
rungen in der Komposition marginal, doch
ldsst sich bei Key im Detail eine Zunahme des
Naturalismus gegeniiber dem Vorbild von
Massys beobachten. So ist der Arm Marias,
der auf der Brust des toten Christus liegt, wih-
rend sie mit der Hand zirtlich tiber seinen Bart
streicht, natirlicher gebildet. Auch heben sich
die beiden den Vordergrund dominierenden
Figuren stirker vom Hintergrund ab, was die
Raumtiefe des Bildes und die Bezichung der
Figuren zum Raum verdeutlicht. Am stirksten
tritt der Unterschied jedoch bei der Gestalt
Christi hervor, der bei Massys grof3tenteils
durch den Armel Marias verdeckt ist, doch als
ausgemergelter Leichnam erkennbar bleibt,
dagegen bei Key als anatomisch durchgestal-
teter muskul6ser und idealisierter Koérper er-
scheint, der bis zu den Knien dargestellt ist.
An diesem Detail ist die Absicht Keys, die
aenmmlatio, deutlich erkennbar. Statt eine blof3e
Kopie zu verfertigen, versucht er nach italieni-

schen und antiken Vorbildern, das iltere Werk

77 Ol auf Holz, 63 x 62,1 cm, National Gallery,
London, Inv.-Nr. NG1078. Vgl. STLVER 1984, S.
229.

78 Dieser Prozess vollzog sich vor dem Hinter-
grund der besonders in Antwerpen entwickel-
ten Praxis des Kopierens und Teilkopierens von
Kompositionen und Prototypen. Friedlinder
hatte diese Vorgehen als innovationslos gewer-
tet und am Beispiel von Keys Beweinung, zu dem
Schluss geftihrt, Key habe ein unfertiges Werk
Quentin Massys zur Vollendung gebracht (vgl.
FRIEDLANDER 1929, S. 254-256). Der Trug-
schluss war auf der stilistischen Nihe zu der Be-
weinung Massys (oben im Text) gegrindet.

durch seinen gesteigerten Naturalismus und
die Gestaltung einer idealschonen Aktfigur zu
tbertreffen. Ein sich stetig entwickelndes ,Stil-
bewusstsein® spitestens seit dem Beginn des
16. Jahrhunderts, das sich im Zusammenhang
mit der Rezeption der italienischen Kunst aus-
prigte, soll dieser Arbeit daher als Grundthese

vorangestellt werden.

2.2 Der ,spitgotische Manierismus*
als stilgeschichtliches Scharnier

Mit den sogenannten ,Antwerpener Manieris-
ten‘ ist die vierte und letzte Generation ge-
meint, die der spitgotischen Kunst in den
wirtschaftlichen Zentren der stdlichen Nie-
derlande — vorrangig in der noch vergleichs-
weise jungen Wirtschaftsmetropole an der
Schelde, Antwerpen — zu ihrer vermeintlich
letzten Bliite verhilft.” Zugleich bricht diese
Malerei mit dem Realismus der Darstellung,
wihrend sie die feinmalerische Akkuratesse,
mit welcher die niederlindische Malerei iiber
ein Jahrhundert vorbildhafte Geltung erlangt
hatte, beibehilt. Einer dieser vielfach unbe-

kannten Maler, der nach seinem einzigen

Die Seitenwunde Christi, die ihm der Le-
gende nach von Longinus zugefligt wurde, ist
bei zwei weiteren bekannten Vetsionen des
Themas von Key nicht dargestellt. Uberhaupt
ist das Weglassen ,apoktrypher’ Uberlieferungen,
die Eingang in das ,decorum® gefunden hatten,
eine Besonderheit des calvinistischen Malers
Adriaen Thomasz Key (s. hierzu JONCKHEERE
2007, passim; FREEDBERG 1971, S. 229-245;
FREEDBERG 1982, S. 133—153.

79  Vgl. VAN DEN BRINK — MARTENS 2005, S. 7.
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heute erhaltenen Werk den Notnamen ,Meis-
ter der Antwerpener Anbetung® erhielt, mag
stellvertretend einen Eindruck vom Stil dieser
kurzen Phase der niederlindischen Kunst ge-
ben [ABB. 11].*

FRIEDLANDER hat die Schaffenszeit
dieses Malers vergleichsweise spit, nimlich
um 1520, angesetzt, als die Hochphase der so-
genannten Antwerpener Manieristen bereits
zu BEnde war.*' Die hellen Farben und deren
vergleichsweise buntfarbige, in sich wenig ab-
gestufte Palette, die kurz nach 1500 auftritt, ist
vor allem durch den Einfluss des in Briigge ta-
tigen Gerard David zu erkliren. Die Taufe
Christi von 1502-1508 zeigt beispielsweise
eine dhnliche Farbigkeit. Die Auffassung des
Landschaftsraumes, die durch stufenweises
Verblauen erreichte Tiefenwirkung und die
Beschaffenheit der Vegetation, vor allem der
Biume, erlauben es, eine vorbildhafte Rolle
Davids fiir den Meister der Antwerpener An-
betung zu konstatieren. Die Griser im Vorder-
grund etwa bezeugen die Verwandtschaft bei-
der Bilder, die aus der langen Tradition des alt-
niederlindischen Naturalismus erwachsen
sind. Ferner kann die ruinenhafte Architektur,
die fein ausgearbeitete Stadien des Verfalls er-
kennen lisst, in dieser ungebrochenen Tradi-

tion verstanden werden. Der Bruch, der die

80 Ol auf Holz, 32,2 X 23,8 cm, zwischen 1500
und 1520 entstanden (s. FRIEDLANDER 1915, S.
65-91); Koninklijk Museum voor Schone Kuns-
ten Antwerpen, Inv./Kat.-Nt. 208, 209 u. 210 (s.
VAN DEN BRINK — MARTENS 2005, Nr. 68, S.
162-165). Interessant ist auch eine Tafel mit der
Darstellung des Letzten Abendmahles, das die-
sem Maler zugewiesen wird. Die Komposition
steht in der Tradition italienischer Vorbildet,
etwa dem Leszten Abendmahl 1Leonardos, was die
drei Fenster mit Landschaftsausblick betrifft,

besondere Zuordnung zu den Antwerpener
Manieristen begriindet, ist in der Auffassung
der Figuren, ihrer Anordnung im Bildraum so-
wie der Korperauffassung zu sehen. Anders
als die Figuren Davids, die, dem Vorbild Ro-
gier van der Weydens folgend, in ruhiger Hal-
tung und mit gemessenen Bewegungsmotiven
dargestellt sind, weisen die Figuren auf der
Antwerpener Anbetung einen hohen Grad von
Exaltation auf, der nicht allein inhaltlich,
durch die Begegnung mit dem Heiland, zu er-
kliren ist. Das Gebaren der Konige, etwa die
Handgeste des vor Maria und dem Christus-
knaben knieenden oder aber der tinzelnde
Kontrapost des in einen grinen Mantel ge-
hillten Konigs zur Rechten Marias, sind Bei-
spiele fir eine iiberbetonte Affektation, die im
Gegensatz zu dem Habitus der Figuren
Davids und der Maler des 15. Jahrhunderts
steht. Ein weiteres Merkmal mit hohem Wie-
dererkennungswert stellen die im Wind we-
henden Stoffe dar, wie etwa das weille Tuch
am Hals Marias und eine am Kleid der héfisch
reich gekleideten Nothelferin Margaretha, die
auf dem rechten Fligel beschirmend ihre
Hand in Richtung des vor ihr knieenden Stif-
ters ausstreckt. Abstehende Stoffe finden sich

auch zuvor schon vielfacht dargestellt, nim-

andrerseits greift es durch die Verwendung anti-
kischer Pfeiler, die den Hintergrund gliedern,
entsprechende Darstellungen dieses Sujets von
Pieter und Frans d. J. Pourbus vorweg (Privat-
besitz, Deutschland; von FRIEDLANDER nicht
aufgenommen, aber durch eine Fotonotiz zu-
nichst Bernard van Otley zugewiesen, s. RKD
(chttps:/ /tkd.nl/nl/explore/images /36049
[28.05.2019]). Trotz der stilistischen Zuweisung
deutet das Bild auf ecine vergleichsweise kom-
plexe Rezeption hin.
81 Vgl hierzu FRIEDLANDER 1915, S. 65.
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lich beim Lendentuch Christi am Kreuz; die-
ses traditionelle Motiv wird nun aber in noch
gesteigerter Form verwendet. Die Figur selbst
wirkt mit ihrem langen Hals und den abfallen-
den Schultern anatomisch deformiert. Die um
den Brustharnisch gebundene Schirpe des Hl.
Georg auf der linken Seitentafel wird bei des-
sen Angriff auf den Drachen dhnlich wie Ma-
rias Tuch stark durch die Luft gewirbelt. Die
Kleidung der Figuren wirkt teilweise exotisch
und dhnelt darin frithen Werken Bernard van
Orleys, wie unter anderem an die Tafel mit
Stationen aus den Viten der Hll. Thomas und
Matthias.*

In seinem Schilder-Boeck von 1604 be-
zeichnet Karel van Mander knapp ein Jahr-
hundert spater die Werke Quentin Massys als
Ausgangspunkt der Antwerpener Malerschule.
Der von van Mander hauptsichlich mit deren
Anfingen assoziierte Massys wird hier,
obschon er tatsichlich nur einer von mehreren
,antikisch® und von der italienischen Renais-
sance beeinflussten Malern war, bei wenigen
biographischen Informationen, die van Man-
der vorgelegen haben mdégen, literarisch stark
stilisiert und Gberhoht; urspringlich im Gold-
schmiedehandwerk titig, soll er aus Liebe zu
seiner Geliebten den Hammer zur Seite gelegt
haben, um den Pinsel zu nehmen, mit wel-

chem er sie fortan zu erfreuen suchte.® Tat-

sachlich gab es zu Beginn des 16. Jahrhunderts

82 s. hierfiir Abschn. 2.3. in dieser Arbeit.

83 Massys wird mit Vulkan verglichen, der auf die
Bitte seiner Geliebten eingeht, um vom Schmie-
dehandwerk zu Malerei zu wechseln. Der Text
der Panegyrik folgt dem lateinischen Text von
Lampsonius (vgl. van Mander 1604, fol. 215v).
Vgl. auch MIEDEMA 1994, Bd. 3, S. 41 f. Fur die
lateinische Fassung s. ebd., S. 42, Anm. 41.

nichts, was dem Namen ,Antwerpener Maler-
schule® entsprechen wiirde, ganz anders als in
Briigge oder Briissel, wo die lokale Tradition
der Primitifs flamands den Stil junger Maler in
dieser Zeit noch weitaus stirker geprigt zu ha-
ben scheint.** Diese Prigung gilt letztlich aber
auch fir den Antwerpener Maler Quentin
Massys. Dieser stammte aus Lowen, wo er in
der lokalen Tradition von Dierik Bouts ausge-
bildet wurde. Anders als bei Gossaert fillt der
Einfluss der italienischen Form bei Massys
cher gering aus. Stattdessen zeichnet sich seine
Malerei durch einen hohen Grad von
Naturalismus aus und steht damit der lokalen
Tradition niher. Ahnlich wie Gerard David in
Brigge rezipierte er um 1510 hauptsichlich
altniederlindsche Vorbilder, wie im Falle des
Altarretabels fiir die Gilde der Zimmetleute
mit einer zentralen Beweinung Christi [ABB.
12],” die sich motivisch und auch stilistisch an
dem bertihmten Vorbild der Kreuzabnabme
Christi von Rogier van der Weyden orientiert.
Deutlich wird dies an dem waagerecht und
frontal prasentierten Leichnam, wihrend die
klagende Maria und die Gbrigen Figuren hinter
dem auf ein Leichentuch gelegten Christus
stehen. Der bithnenartige Aufbau und die sze-
nische Gestaltung folgen diesem Vorbild, wie
auch der Figurenstil hier seinen Ursprung hat.
Allgemein zeichnet dieses und andere Werke
ein hohes Maf3 an Detailliertheit aus. Auch
witrken die Farben, die Oberfliche der Stoffe

84 Vgl MARTENS 1998, S. 43.

85 Ol auf Holz, 260 X 503 cm, Koninklijk Mu-
seum voor Schone Kunsten, Antwerpen; Inv.-
Nr. 245-249 (s. Kat. KMSKA 1988, S. 248 £
FRIEDLANDER 1967-1976, Bd. VII, Nr. 1; SIL-
VER 1984, S. 204 £, Nr. 11).
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oder auch das Feuer unter dem Kessel auf
dem rechten Seitenfligel vergleichsweise
wirklichkeitsgetreu. Gegentiber der tendenzi-
ell idealisierten Darstellung in der italienischen
Hochrenaissance ist es eine Eigenart Massys,
die altniederlindische Tradition durch eine
weitere Steigerung des Naturalismus, nament-
lich der Stofflichkeitsillusion, und des Realis-
mus fortzufithren. Es zeigen sich stilistisch Pa-
rallelen zu Hugo van der Goes, nicht zuletzt
im Hinblick auf die feinmalerische Qualitit
der Obetrflichen, vor allem aber beim ahnlich
plastisch ausgearbeiteten Figurenstil und der
Schwere® der Figuren. Die ausgesprochene
Individualitit seiner Figuren steht in gewisser
Hinsicht im Gegensatz zur weiteren Entwick-
lung der Antwerpener Malerei. Anstatt als
Stammvater fir die Antwerpener Malerschule
mag Massys in seinem unmittelbaren lokalen
Kontext eher als letzter Vertreter der ilteren
Tradition gelten. Der Ausgangspunkt fiir die
weitere Entwicklung waren Romanisten wie
Jan Gossaert, Bernard van Otrley oder Joos
van Cleve, sodass das Kunstlerlob Karel van
Manders besser auf Massys Stellenwert in der
Gesamtentwicklung des 16. Jahrhunderts be-
zogen wird als auf die unmittelbar auf ihn fol-
gende Malergeneration der sogenannten Ant-
werpener Manieristen.

Das Phinomen einer angeblich all-
mihlich einsetzenden ,Abstumpfung® durch
generationstbergreifende Nachahmung, wie

sie Jan ROMEIN fur die dlteren Kunstzentren

86 Vgl. ROMEIN 1935, S. 752-777.
87 Vgl. JONCKHEERE 2012, S. 9.
88 Vgl. VAN DEN BRINK — MARTENS 2005, S. 6 £.

Flanderns beschrieben hat, kann auf Antwer-
pen kaum angewendet werden, wie insbeson-
dere das Beispiel Quentin Massys zeigt. *
Stattdessen mag gerade die angebliche Abwe-
senheit einer lokalen Tradition — vorsichtiger
formuliert, das Fehlen einer besonders stark
prononcierten Tradition im direkten Vergleich
etwa mit Briigge — die Herausbildung des Ant-
werpener Manierismus begiinstigt haben; ge-
wissermallen als Zeugnis einer Spezialisierung,
die versucht, mit ihren gestalterischen Mitteln
Aufsehen zu erregen.® Nicht ohne Grund
entwickelte sich der Antwerpener Kunstmarkt
zu Beginn des 16. Jahrhunderts zum gro3ten
n6rdlich der Alpen, fiir den erstmals in erheb-
lichem Umfang Kunstwerke, sowohl aus dem
Bereich der Malerei wie auch dem der Bild-
schnitzerei, seriell und ohne Auftrag geschaf-
fen wurden.®

An eine Beeinflussung der Antwerpe-
ner Manieristen durch Quentin Massys ist fol-
gerichtig nur bedingt zu denken, wihrend sie
fir Jan Gossaert oder Bernard van Otley an-
zunehmen ist, wie bereits die Untersuchungen
FRIEDLANDERS zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts aufzeigen konnten.*”” Auch die Werkstit-
ten Pieter Coecke van Aelst und Joos van
Cleve haben zu Beginn des Jahrhunderts maf3-
geblichen Einfluss auf die Manieristen. *
Diese kurze und so plotzlich, wie sie aufzu-
kommen scheint, bereits wieder verschwin-
dende Erscheinung in der niederlindischen
Malerei kann schon allein deshalb keine Sack-

gasse gewesen sein, weil diese zahlenmif3ig

89 Vgl. SILVER 1984, S. 1-6. Fiir Jan Gossaert s. im
Einzelnen FRIEDLANDER 1930 [Bd. 8], S. 9-68
und fir Bernard van Otley ebd., S. 78-136.

90 s. hierzu JONCKHEERE 2012, S. 9.
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grole Gruppe von namentlich grofitenteils
nicht mehr fassbaren Malern nicht vom Erd-
,Ma-

nier‘ selbst bereits abgeebbt war. Stattdessen

boden verschwunden ist, als die

ist von einer Weiterentwicklung dieser Kiinst-
ler auszugehen, deren Stil fiir ihre Zeitgenos-
sen avantgardistische Ziige aufgewiesen haben
dirfte und dem deshalb in der kinstlerisch
und 6konomisch aufblithenden Metropole zu
Beginn eines von Innovation und Aufbruch
geprigten Zeitalters eine Scharnierfunktion
zugesprochen werden kann.”!

Noch bis in die 1490er Jahre, also nur
eineinhalb Jahrzehnte vor dem Erscheinen
von Gossaert und Massys in Antwerpen, war
es hingegen tblich, fiir anspruchsvolle Auf-
trige Maler aus den traditionsreichen Zentren
der flimischen Malerei, wie etwa Briissel oder
Brigge, zu beauftragen. 1493 wurde beispiels-
weise noch der Brusseler Meister Colijn de
Coter, dessen Stil stark an das Vorbild von Jan
van Eyck und Rogier van der Weyden an-
kniipft,” von der Antwerpener Lukasgilde an-
geworben, um das Gewdlbe ihrer Kapelle aus-
zumalen.” Im 15. Jahrhundert hatten sich

durch wirtschaftlich giinstige Bedingungen in

91 Vgl. BORN 2005, S. 17.

92 Vgl. PERIER-D'IETEREN 1985.

93 Vgl. HUVENNE — GREVENSTEIN 2005, S. 5.

94 Briigge galt noch bis weit in das 16. Jh. als hu-
manistische Idealstadt, die mitunter als ,,Athen
des Nordens® verklirt wurde (s. HUVENNE
1998, S. 22). Noch 1527 verfasste Adrianus Bat-
landus ein Lobgedicht auf die Stadt: ,,Pulchra
sunt oppida Gandavum, Antverpia, Bruxella,
Lovanum, Mechlina, sed nihil ad Bru-
ges* (BONNEURE 1984, S. 29). Und selbst 1583
drickt die Beischrift eines von Frans Pourbus
geschaffenen Gemildes des Brugger Biirgers
Jacob van der Gheenste, das Selbstverstindnis
der Stadt aus: ,,Hoe schoone bepeetelt / Gheen
ste[de] te weerelt (So schon bestellt / Keine

den niederlindischen Stidten mit Hafenan-
bindung enge Handelsbeziehungen entwickelt.
Hervorzuheben sind hier Stidte wie Briigge,
Gent, Brussel und Loéwen, welche zunichst
die wesentlichen Triebkrifte dieser beschleu-
nigten Entwicklung waren. Das Zentrum der
altniederlindischen Malerei war bis dahin
Briigge.” Im Jahr 1488 begann der allmihli-
che Niedergang, als Kaiser Maximilian 1. der
Stadt ihre Handelsprivilegien entzog, Dieser
Umstand gilt als Antwort des habsburgischen
Souverins auf einen Aufstand des sich pro-
portional zu seinem stetigen pekuniiren Auf-
stieg auch politisch emanzipierenden Stadt-
burgertums. Hinzu kam der wahrscheinlich
noch wichtigere Punkt, dass Briigge seit dem
spiaten 16. Jahrhundert zunehmend unter
einer wirtschaftlichen Depression zu leiden
hatte, die vor allem mit der fortschreitenden
Versandung des Hafens zusammenhing.” Der
Stadtrat versuchte, diesem Problem unter an-
derem durch die Anlage eines neuen Hafens,
dem Nieuw Ghedelf, entgegenzuwirken.”
Der unaufhaltsame Niedergang der
alten Metropole war eine der wesentlichen Vo-

raussetzungen fur den Aufstieg eines neuen

Stadt der Welt) heillt es in diesem Vers, der aus
der Feder eines unbekannten Rederijkers
stammt. Das Ideal dieser Stadt sei durch Kunst
und Arbeit (,,met konste en arbeydt™) durch den
Einsatz ihrer Bewohner geschaffen worden (s.
HUVENNE 1998, S. 22 u. fiir kompletten Wort-
laut MARTENS-KAT. 1998, Kat. 112). Guicciar-
dini erwihnt dhnliches in seiner Beschreibung
von 1567 (s. hierzu Huvenne 1998, Anm. 5,
nach Guicciardini 1567, tbetrs. von Kilianus
(1612). Zur kulturellen Bliite Briigges im 15. Jh.
und zur Entwicklung bis zum Ende des 16. Jhs.
s. GEIRNAERT — VANDAMME 1998, S. 33—42.

95 Vgl BLOCKMANS 1998, S. 27 f.

96 Fur die wirtschaftliche Entwicklung bis zur
Mitte des 16. Jhs. s. BLOCKMANS 1998, S. 28-30.
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Zentrums fiir den Ubersechandel, Antwer-
pens. Seit 1500 erlebte diese Stadt einen gro-
Ben 6konomischen Aufschwung und lief den
anderen Zentren in der Folge allméhlich ihren
wirtschaftlichen Rang ab.”” Auch Maler, die
zuvor nur voriibergehend fiir Auftragsarbei-
ten in die Stadt gekommen waren, zog es nun
dauerhaft dorthin. Sie siedelten sich in der auf-
strebenden Stadt an und grindeten dort neue
Werkstitten.” Mit den Vorziigen des freien
Handels und des wirtschaftlichen Wachstums
ging auch das einher, was die iltere Forschung
oftmals abwertend mit den Begriffen des
,Merkantilen® oder ,Fruhkapitalistischen® be-
zeichnet hat. Die Antwerpener Kunstproduk-
tion zeichnete sich, im Gegensatz zu den alte-
ren Standorten, tatsichlich dadurch aus, dass
sie von Anfang an ihren Schwerpunkt von
Auftragsarbeiten auf eine gleichsam serielle
Produktion verlagerte. Die aus dieser auf ei-
genes wirtschaftliches Risiko hin betriebenen
Vorratsproduktion hervorgegangenen Kunst-

werke wurden auf dem stadtischen Markt als

97 5. WATERSHOOT 1995, S. 15-21 u. Kat. Antwer-
pen 1973-1975, 8. 11 £.

98 Vgl. MARTENS 1998, S. 54 f.

99 Vgl. VAN DEN BRINK — MARTENS 2005, S. 6 f.

100 Vgl. HUVENNE — GREVENSTEIN 2005, S. 5.
Antwerpener Retabel sind in ganz Westeuropa
verbreitet und auch die Anzahl von erhaltenen
Werken, die sich insbesondere dem Umfeld der
Antwerpener Manieristen zuordnen lassen, ist
betrichtlich. Dennoch gilt es zu bedenken, dass
in Folge der Bilderstirme in der zweiten Hilfte
des 16. Jhs. ganze Landstriche ihrer Kirchenaus-
stattungen beraubt und auch noch bis ins 19. Jh.,
in Folge der aufklirerischen ,Purifikation® pro-
testantischer Kirchen, mittelalterliche Objekte
entfernt wurden. Dabei wurden mutmafilich
auch unzihlige Werke aus Antwerpen zerstort,
sodass sich heute grof3e Liicken ergeben, beson-
ders in den vornehmlich calvinistisch und damit
traditionell dem religiésen Bild gegeniiber eher

Schauware angeboten und oftmals an auslin-
dische bzw. kurzfristig in der Stadt weilende
Hindler verkauft.” Bei vielen der heute in
ganz Europa anzutreffenden Antwerpener
Retabel handelt es sich um solche nach Mus-
tern geschaffene Objekte aus Vorratsproduk-
tion, an denen gelegentlich noch Anderungen
entsprechend den Wiinschen der Kéufer vor-
genommen wurden.'” Hier ist der eigentliche
Beginn der Antwerpener Malerei zu sehen, die
sich in der Folge stilistisch augenfillig von den
Charakteristika der altniederlindischen Male-

rei unterscheiden sollte.

Exkurs: Zum Begriff der sogenannten
LAntwerpener Manieristen®

Der Begriff des ,Antwerpener Manieris-
mus‘ stammt von FRIEDLANDER, der ihn we-
sentlich in einer qualitativen Weise verwendete,
was eine Revision dieses Begriffs meines Er-

achtens notwendig macht. 101 FRIEDI.ANDER

feindlich beeinflussten nordlichen Niedetlan-
den (s. hierzu HOFFMANN 1998, S. 120).

Fir die Begriffswahl FRIEDLANDERS ist dessen
eigenes Selbstverstindnis als Connaisseur wich-
tig. Darin spiegelt sich mdéglicherweise eine Re-
aktion auf die Kunsttheorien seiner Zeit, die
durch Riegl und Wélftlin geprigt waren. FRIED-
LANDER sah in seiner kennerschaftlichen Stilkri-
tik eine Sichtbarmachung des kreativen Aktes
mit ,,rein dsthetischen Begriffen®, ,,;welcher dem
Objekt seine physische Form gegeben habe®.
Stil und Manier beschrieb er in einem antitheti-
schen Verhiltnis zueinander; wihrend er den
Stil dem schépferischen Genius zuschrieb, be-
schrieb er die Manier hinsichtlich ihrer Schwa-
chen mit dogmatischen AuBerungen wie ,,Man-
ner is style put in cold storage, the style of a ti-
red, senile creator” (FRIEDLANDER 1974, S. 11)
oder , the relation of virtuoso to artist is that of
manner to style” (FRIEDLANDER 1944, S. 138).

101
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subsumierte unter den Antwerpener Manieris-
ten solche Kiinstler, deren Namen grofiten-
teils nicht bekannt waren und deren Werke in
dem Zeitraum von etwa 1505 bis 1530 ent-
standen. Kennzeichnend fiir diese Kinstler
sind die teilweise unnatirlich gebildeten Figu-
ren, deren affektbetontes Gebaren, helle we-
nig abgestufte Farben, phantastische Architek-
turen mit eigentimlich dekorativ gebrauchten
Zitaten aus dem Bereich antikisierender Bau-
formen und italienischer Renaissanceorna-

mentik.'*

Die relativ geringe Bedeutung, die
er dieser Gruppe von Malern beimal3, fihrte
dazu, dass diese Epoche studniederlindischer
Malerei nur stiefmitterlich behandelt wurde.
Erst die Archivstudien von Dan Ewing, Ste-
phen Goddard, Maximilian P. J. Martens sowie
Godehard Hoffmann und anderen haben
Licht in das Dunkel gebracht, indem nunmehr
Namen mit bestimmten Werken in Verbin-
dung gebracht werden koénnen.'”

Den Ausgangspunkt fiir FRIEDLAN-
DER bildeten die fdlschlich einem Henricus
Blesius (Pseudo-Bles) zugeordneten Gemiilde,
die hauptsiachlich die Anbetung der Konige
zeigen. Hierfiir verantwortlich war eine Signa-
tur auf einem Minchner Gemilde, die sich
erst sehr viel spiter bei einer technischen Un-
tersuchung als Filschung erwies.'” FRIEDLAN-
DER unterschied deshalb zwischen zwei Grup-

pen, der des Pseudo-Bles und der seiner Nach-

folger. Um die jeweiligen Hauptwerke wurden

102 s. ,Meister der Antwerpener Anbetung® und
,Meister von 1518° unter Abschn. 2.2.

103 Vgl. HUVENNE — GREVENSTEIN 2005, S. 5.

104 Vgl. BORN 2005, S. 10.

105 Vgl. ebd,, S. 14.

106 s. hierzu BORN 2005, S. 11.

tinf weitere Gruppen gebildet, denen FRIED-
LANDER jeweils einen Kinstler als pragende
Personlichkeit zuwies. ' Bemerkenswert ist
immerhin, dass er die Malerei des Antwerpe-
ner Manierismus als eigenstindige Phase zwi-
schen der ,Internationalen Gotik‘ und der ,Re-
naissance‘ des spateren 16. Jahrhunderts ansah.
Dabei verwies er auch auf Parallelen zwischen
der Entwicklung in den Niederlanden und in
Deutschland; so sah er vergleichbare Tenden-
zen bei dem in dieser Zeit noch jungen Lucas
Cranach d. A. und Albrecht Altdorfer, aber
auch bei Direr. Hierauf griindet sich im We-
sentlichen seine Pragung eines eigenstindigen
stilgeschichtlichen Terminus. Auch mag es
sich dabei um eine Reflektion der in der zeit-
genodssischen Forschung spiirbaren Tendenz
handeln, den italienischen Manierismus von
der Renaissancekunst und dem gegenreforma-
torischen Barock abzugrenzen.' Heute er-
scheint es sinnvoll, den bei FRIEDLANDER vor
allem im Hinblick auf die Hindescheidung
stilkritisch gebrauchten Begriff des Antwerpe-
ner Manierismus viel allgemeiner denn nur als
ein um 1500 auftretendes ,isthetisches Phino-
men‘ zu beurteilen.'” Es miisste stirker noch
als bisher aufgezeigt werden, dass die Tendenz
zu einer gesteigerten Dynamik, insbesondere
zu stark affektierten Gesten, einer grofleren
Detailfiille, reinen Farben und der Aufnahme
reicherer Renaissanceformen und -architektu-
ren, ein ubergreifendes, unterschiedlich stark

hervortretendes Merkmal der Malerei nach

107 Dem gegentiber ist der Begriff der ,Manier* bei
Friedlinder kunsttheoretisch begriindet und
deshalb als Bezeichnung fiir eine lose zusam-
menhingende Gruppe von mehr oder weniger
dhnlichen Malern kritisch zu bewerten (vgl.
FRIEDLANDER 1944, S. 138).
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1500 in Flandern darstellt.'” Vergleichbare
Tendenzen lassen sich so etwa auch fiir den in
Brigge titigen Lehrer von Pieter Pourbus,
Lancelot Blondeel beobachten [ABB. 13], so
etwa auf dessen Bild des H/ Georg, das ver-
gleichsweise spit, zwischen 1535 und 1540,

1 Die wehenden Stoffe und die

datiert wird.
anatomisch nicht korrekt, sondern effektvoll
gebildeten Korper ergeben deutliche Uber-
einstimmungen mit der Kunst der Antwerpe-
ner Manieristen.

Den Begriff der ,Manier’ verwendet
FRIEDLANDER antithetisch zu ,Stil‘, um damit
das Fehlen von Originalitit zum Ausdruck zu
bringen.'" Fiir ihn war das Kunstwerk die
»Frucht einer spontanen Schopfung, die aus
einer bewussten Anstrengung® hervorgegan-

gen sei.'!! Die geringe Vielfalt der Themen

und Bildmotive bei den sogenannten Antwer-

108 Wesentliche Inspiration erhielten die Manieris-
ten aus dem Frihwerk Jan Gossaerts, der um

1510 mit seinen Architekturen Aufschen erregte.

Eine Inschrift in einer der Miniaturen des Brevi-
arum Grimani (Biblioteca Nazionale Marciana,
Venedig) zeigt den Namen des Kinstlers:
,,COSART*. Dieses sonderbar anmutende De-
tail ist nicht als Kennzeichnung der Autoren-
schaft misszuverstehen, sondern vielmehr als
Ehrenbekundung gegentiber Gossaert, dessen
Werke dem Miniaturisten augenscheinlich als
Vorbild gedient haben. Die Miniatur mit der
Heiligen Katharina, die mit den Philosophen disputiert,
zeigt in Vorder- und Mittelgrund phantastische
Renaissancearchitekturen  (vgl. AINSWORTH
2010, S. 14 £.). Vergleichbare Bauwerke sind u. a.
auch in Gossaerts Heiliger Familie von 1507—
1508 (Getty Museum, Los Angeles) zu sehen.

109 Ol auf Holz, 127 X 197 cm, Groeningemuseum,
Brigge, Inv.-Nr. 0000.GROO0215.1. Vgl. DU-
VERGER — ROOBAERT 1960, S. 95-105. Fur
Lancelot Blondeel s. MARTENS 1998, S. 45.

110 s. Anm. 100.

pener Manieristen ist womoglich die Hauptur-
sache fiir den pejorativen Begriff der Manier
bei FRIEDLANDER. Er sollte den Mangel an
Originalitit beschreiben, liel3 aber die vielfach
nur lickenhafte materielle Uberlieferung da-
bei fast vollstindig aul3er Acht. FRIEDLANDER
konstatierte stattdessen eine gleichsam inzes-
tudse Verflechtung unter den Malern, die eine
Verwendung des Terminus ,Stil® fir thn un-
moglich machte. Finige Jahrzehnte nach
FRIEDLANDER beschrieb VAN PUYVELDE die
Antwerpener Manieristen, als ,,able painters
but without stature®, welche zu einer ,,bom-
bastic rhetoric neigen, dabei aber das gewisse
Etwas, mit seinen Worten das , restaint vital to
an authentic work of art®, fehlen wiirde.'
Die Meinung FRIEDLANDERS, es habe den

Antwerpener Manieristen vor allem an Origi-

111 ,,Genuine creation is a blend of visual experi-
ence and emotion that is materialised in the
work® (zit. bei BORN 2005, S. 11). Kunst, die
keine Erneuerung in ihrer Entwicklung auf-
weise, sondern stattdessen eine Ruckkeht zu ei-
genen Wurzeln oder nur noch durch die Werke
anderer Kiinstler inspiriert ist, sei als Manier an-
zusehen. BORN weist darauf hin, dass FRIED-
LANDERS Definition den Kunsttheotien der Re-
naissance, namentlich denen von Cennini, Al-
berti und Leonardo da Vinci dhneln wirde (s.
BORN 2005, Anm. 26). Fiir FRIEDLANDER ist in
Kunstwerk die Frucht einer spontanen Schop-
fung, andernfalls, wenn es sich stattdessen nur
um eine vorsitzliche Anstrengung handle, sei es
nur eine Art Replik. Er folgt auch hier einer al-
teren Theorie, ndmlich einer Betrachtung Goe-
thes zur Kunst (Goethe, J. W. von: ,,Einfache
Nachahmung der Natur, Manier, Stil“, in: ,,Der
Teutsche Merkur (Feb. 1789), A. G. XIIII, S.
66-71).

112 VAN PUYVELDE 1960, S. 63. Auch hier ist die
theoretische Definition Friedlinders mal3ge-
bend.
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nalitit gefehlt, wird damit nochmals bekrif-
tigt.ﬂ}

FRIEDLANDER verband den Beginn
des Antwerpener Manierismus mit dem Er-
scheinen von Jan Gossaert als dessen mut-
maflichem Begriinder und Jan van Leyen, der
von FRIEDLANDER mit Jan Wellens de Cock
identifiziert wurde, in Antwerpen.'' 1504 trat
schlieBlich Jan de Beer in Antwerpen auf und

wurde als Freimeister in den Liggeren der St.

Lukas-Gilde gefithrt. Laut FRIEDLANDER war

auch er eine Art Vorbild innerhalb der Gruppe.

1508 folgte Adriaen van Overbeck als ;manie-
ristisch® malender Freimeister in Antwerpen.
Zur selben Zeit sind dort auch andere Kunst-
Seit 1483 Hendrick van

Wueluwe (mutmallicher Meister von Frank-

ler nachweisbar:

furt), der schon bei van Mander hervorgeho-
bene Quentin Massys seit 1491 und Joos van
Cleve, der wiederum 1511 erstmals quellen-
mifig belegt ist. FRIEDLANDER erkannte, dass
das Frithwerk Jan Gossaerts stilistisch dem na-
hestand, was er als den ,Antwerpener Manie-

rismus® bezeichnete.!'® Das Tafelbild Christus

113 Zu einem dhnlichen Schluss kommt auch Paul
VANDENBROECK: ,,l.ate Gothic Mannerism in
Antwerp. On the Significance of a ,Contrived’
Style”, in: Jaarboek Koninklijk Museum voor
Schoone Kunsten Antwerpen (2004-2005), S.
301-329.

114 Vgl. FRIEDLANDER 1918, S. 67-74, fur
Gossaerts Erscheinen in Antwerpen s. ROM-
BOUTS — LERIUS 18721876, BD. 1, S. 58.

115 Genannt seien hier vor allem die Zeichnung Ka/-
ser Augnstus und die Tiburtinische Sibylle aus Betlin
(FRIEDLANDER 1937 [14], S. 111; BORN 2005,
Kat. Nr. 10 [Konowitz], S. 41 f.), die Mystische
Hochzeit der HI. Katharina (BORN 2005, Kat. 10,
S. 42, Abb. I) und das Lissaboner Triptychon

mit der Hedligen Familie mit musizierenden Engeln

im Haus des Pharisders Simon [ABB. 14], das seit
FRIEDLANDER dem sogenannten Meister von
1518 zugerechnet wird, zeigt auf der Mittelta-
fel Architekturen, wie sie tatsichlich ohne das
Vorbild Gossaerts oder Bernard van Orleys
nichts zu denken sind. Vergleicht man die den
Hintergrund dominierende Treppenarchitek-
tur mit den Tempelbauten bei van Orleys
Lowener Madonna von 1517, ist eine dhnliche
Funktion der Architektur zu beobachten [ABB.
5]. In beiden Fillen hinterfangen die aus ver-
schiedenen Teilen zusammengesetzten, stark
symmetrischen Bauten die Szenerie im Vor-
dergrund und haben hierdurch einen ahnli-
chen Effekt wie architektonische Baldachine
aus der Bildschnitzerei, ahneln in funktionaler
Hinsicht zugleich aber auch Ehrentiichern —
eine Wirkung, die durch das Ehrentuch aus
tiefblauem Brokatstoff hinter der Figur des
Christus beim Meister von 1518 nochmals ver-

starkt wirkt.

und den HIl. Katharina und Barbara (FRIEDLAN-
DER 1930 [8], S. 29-31; BORN 2005, Kat. 14
[Hendrikman], S§.48-50); vgl. ebd., S. 12.

Auch Boon 1965 kommt zu dem Schluss,
dass Gossaert selbst in der Manier des etsten
Viertels des 16. Jhs. ,groB3geworden sei, bevor
er sich von der groflen Anzahl der Nachahmer
ab- und einer neuen Stufe der Entwicklung sei-
nes romanistischen Stils zuwandte (Vgl. BOON
1965, S. 17 £)

116 Ol auf Holz, 45 x 39 cm, Prado, Madrid, Inv.-
Nr. P001536. Die stilistische Zuweisung zum
(Euvre Bernard van Otley stammt von Friedlidn-
der (FRIEDLANDER 1972, S. 60 £)), wihrend es
im 16. Jh. als Werk Jan Gossaerts in den Besitz
Philipps II. gelangt ist. Fiir einen jiingeren Bei-
trag zur Diskussion um die Zuweisung s. HERI-
GUEZ 2013, S. 131-141.
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So lisst sich konstatieren, dass FRIED-
LANDER den Begriff des ,Antwerpener Ma-
nierismus‘ im Wesentlichen stilkritisch ver-
wendete, indem er damit vor allem Eigentiim-
lichkeiten in der Beschaffenheit der linglichen
und gedrehten Figuren bezeichnet, um damit
deren Andersartigkeit gegeniiber denen der
altniederlindischen Tradition, wie sie etwa
zeitgleich zu den Entwicklungen in Antwer-
pen kurz nach 1500 noch von Gerard David
fortgesetzt wurde, herauszustellen. GrofBter
Kritiker an FRIEDLANDERS Begriffsfindung
war Ludwig BALDASS, der 1937 erklirte: ,,Die
niedetrlindischen Maler, von denen hier die
Rede ist, sind nicht Manieristen, sondern ih-
rem Wesen nach Spitgotiker.!” Fiir ihn stand
der Begriff fir die Entwicklung der Kunst in
Italien nach dem Tod Raffaels, die eine Reak-
tion auf die Ideale der Hochrenaissance dar-
stellt und fir die beispielsweise in Florenz Ja-
copo da Pontormo und Rosso Fiorentino zu
nennen sind, wihrend sich in den Niederlan-
den um 1515 die letzte Stufe der Entwicklung
der ,spitgotischen® Kunst abzeichnen wiirde.
BALDASS begriindet dies damit, dass ,,alle Ele-
mente ihres Stiles [...] noch auf die grof3e
Kunst des 15. Jahrhunderts zuriick gehen
wurden. Weiter: ,,Die Strémung 1463t sich weit
tber das Jahr 1500 zuriickverfolgen, und wir
sehen, wie sie hier und dort im letzten Drittel
des 15. Jahrhunderts auftaucht und sich vor al-
lem dberall in einen bewussten Gegensatz
stellt zur klassisch ausgeglichenen Kunst des

Roger van der Weyden.“!"® Fiir BALDASS war

117 BALDASS 1937, S. 117. Auch der Begriff der
Spitgotik kann nur umschreibende Giiltigkeit
besitzen, um die Verwurzelung der Manieristen
in der Tradition dessen, was die Forschung ge-
meinhin als Spitgotik definiert, auszudricken.

der in dieser Malerei der Manieristen zu be-
obachtende ,spitgotische Stil® eine eigenstin-
dige Auspragung innerhalb des Idioms der go-
tischen Kunst, welcher die Fortfihrung der
Tradition mit einer Suche nach zeitgendssi-
scher Modifikation vereint, was sich mitunter
in tberschwinglichem Formenreichtum zeige,
welcher zur Spitgotik hin weiter gesteigert
worden sei, bis er die gotische Form hinter
sich zurtick gelassen habe, um sich dem Re-
naissanceornament zu 6ffnen — ohne dabet je-
doch seine formale und inhaltliche Herkunft
aus dem 15. Jahrhundert zu verleugnen. Die
Kunst der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
stelle, so BALDASS, die letzte Phase dieser Ent-
wicklung dar. Es zeige sich niamlich ein letztes
Aufbaumen, das darin gipfele, dass der bis da-
hin fir die altniederlindische Malerei so cha-
rakteristische Realismus zum Teil verworfen
worden sei. Die frithen Werke der Flamen Jan
Gossaert, Bernard van Orley, Jan de Beer, Jan
de Cock sowie Jacob Cornelisz. van Oostsa-
nen aus Amsterdam und Cornelis Engeb-
rechtsen aus Leiden bezeichnen diese Ent-
wicklung seiner Meinung nach."”

Kritik an der auf Antwerpen konzen-
trierten Lokalisierung des ,Manierismus® bei
FRIEDLANDER 4uflerte auch Godefridus J.
HOOGEWERFF, der noch nachdrucklicher da-
rauf hinwies, dass sich die stilistischen Eigen-
heiten der ,Antwerpener® Manieristen keines-
wegs auf die Erzeugnisse der Stadt an der

Schelde beschriankten, sondern ebenso bei

Zu Schwierigkeiten bei der chronologischen
und geographischen Verortung eines Stilbe-
griffs vgl. BIALOSTOCKI 1968, S. 125-128.

118 BALDASS 1937, S. 117.

119 Vgl. BORN 2005, S. 14.

_27 -



Bernard van Otley in Briissel, Adriaen Isen-
brandt und vor allem Lancelot Blondeel in
Brigge, aber auch beim nordfranzosischen
Meister von Amiens zu beobachten seien, wie
weiter oben am Beispiel Blondeels aufgezeigt
worden ist."” Auch suchte er die Urspriinge
des Manierismus in der Spatgotik selbst und
betrachtete sie weniger als Reaktion darauf.
Ahnlich wie BALDASS ging er von einer ,Mani-
festation® des spatgotischen Stils aus, die sich
vor allem in der Wahrung und Fortfithrung
der technischen Qualitit — zumindest der her-
ausragenden Arbeiten — zeige. Als Ausgangs-
punkte der Manier, die angesichts kaum zu be-
stimmender Chronologie und weitestgehend
anonymer Kiinstlerpersonlichkeiten kritisch
betrachtet werden misse, nennt er Utrecht,
dann Amsterdam mit Jacob Cornelisz. van
Oostsanen, weiter Leiden mit Cornelis Enge-
brechtsen und erst zuletzt Antwerpen, wo der
Stil mannigfach von den dort ansissigen
Werkstitten rezipiert und verbreitet worden
sei.'”!

MARLIER hatte in seiner Studie zu Pie-
ter Coecke von 1966, einem Schiiler des Ant-
werpener Malers Jan van Dornicke, der mit
der Werkstatt Gossaerts assoziiert wird, die
Gruppe der Manieristen als ,,Pre-Renaissance
Mannerists in the Netherlands* bezeichnet.'*
Gert VON DER OSTEN und Horst VEY wiede-
rum bezeichneten sie als die ,,ersten Antwet-
pener Manieristen®, um damit das stirker
noch mit der Malerei des 15. Jahrhunderts ver-

bundene Werk eines Adriaen van Overbeck,

120 Vgl. DUVERGER — ROOBAERT 1960, S. 95-105.

121 Vgl. BORN 2005, S. 15.

122 MARLIER 1966, S. 109-145; vgl. hierzu auch
BORN 2005, S. 15.

eines Goswin van der Weyden und das Friih-
werk Joos van Cleves von den spiteren Ent-
wicklungen der ,niederlindischen Renais-
sance‘ abzugrenzen.'” Diese der italienischen
be-

grenzt sich 6ffnende Malerei bezeichneten sie

Renaissancemalerei offenbar nur sehr

als ,,Spitgotisch-manieristischen Stil*.'* Von
da aus ist es nicht mehr weit zu dem von Paul
PHILIPPOT vorgestellten Begriff des ,,Goti-

< 125

schen Manierismus , den auch Annick
BORN favorisiert. Sie spricht sich ebenfalls da-
fur aus, das Phinomen stirker noch als Max
FRIEDLANDER in den Anfingen der For-
schung — auch er gibt diese Tendenz stellen-
weise bereits andeutungsweise zu erkennen —
nicht als nur auf Antwerpen beschrinkt anzu-
sehen, obschon sich die kurze Blite dieses
Stils sichetlich wesentlich in dieser Stadt voll-
zog. Meines Erachtens trifft dieser Begriff am
chesten das Verhiltnis der Antwerpener Ma-
nieristen zu der malerischen Tradition der al-
ten Niedetlande und dem Aufbruch des fru-
hen 16. Jahrhunderts. Auch die von BALDASS
monierte begriffliche Vermengung mit dem
zeitlich spateren, aus ginzlich anderen Moti-
ven herzuleitenden italienischen (und nieder-
lindischen) Manierismus wird auf diese Weise
vermieden. Auch wird die problematische De-
finition des Begriffs der Manier bei FRIED-
LANDER und dessen negative Konnotation
umgangen. Auf das Beispiel des Meisters von
1518 etwa lisst sich die alternative Begriftlich-
keit eines ,spitgotischen Manierismus® sinnfal-

lig anwenden, weil hier die eklektizistische

123 Vgl. VON DER OSTEN — VEY 1969.

124 Vgl. BORN 2005, S. 15.

125 PHILIPPOT 1994, S. 109 £. Fir den Begriff ,,Re-
naissance Gothic® s. KAVALER 2000, S. 226-151.
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Kombination des affektvoll gesteigerten alt-

,go_
tisch® konstruierter Phantasiearchitektur, die

niederlindischen  Figurenstils, mit
hier und da Elemente des Renaissanceorna-
ments aufweist, als Haupteigenschaft deutlich
erkennbar ist.'*

Mit dem Abebben und Versiegen der
spatgotischen Tradition, die im Antwerpener
Manierismus ein letztes Mal bestimmend zu
Tage getreten waren, endete die Antwerpener
Malerschule nicht; vielmehr waren die ersten
Jahrzehnte nach 1500 der Beginn fiir die Her-
ausbildung einer sich zunehmend gegeniiber
den mittelalterlichen Zentren behauptenden
Malerschule, die im weiteren 16. Jahrhundert
— durch die bereits angefachte Auseinander-
setzung mit der Kunst Italiens — zu ihrer vol-
len Blite gelangen sollte. Zusammenfassend
lief3e sich der ,Antwerpener Manierismus’, der,
wie sich gezeigt hat, vor allem als Phinomen
der Form zu verstehen ist, wihrend er inhalt-
lich und ikonographisch in der altniederlindi-
schen Tradition verwurzelt ist, innerhalb einer
groBleren Entwicklung betrachten.

Die Paradoxie dieser Malerei besteht
darin, dass bei der Rezeption zeitgendssischer
Werke von Kinstlern, die in Italien waren, der
Reproduktionsgraphik  nach  italienischen
Kunstwerken und des darin vermittelten For-
mengutes dieses einerseits nicht in der ur-
springlichen Weise, sondern spielerisch ver-
wendet und phantastisch Gberformt wurde,
andererseits aber half — und das trotz der teil-
weise ad absurdum gefihrten Interpretation der

Manieristen, die italienische Kunstentwick-

126 Dies ist etwa in dem bereits angefiihrten Ge-
malde Christus imr Hause Simons des Meisters von

lung zum neuen Mal3stab in der niederlindi-
schen Kunst zu machen. Die wenigsten unter
diesen Malern werden sich zu dieser Zeit ein
eigenes Bild von der italienischen Kunst ge-
macht haben, stattdessen schlossen sie sich ei-
ner Art kuinstlerischer Mode an, die Elemente
dieser Kunst betraf und frei verarbeitete. Das
Phinomen des Antwerpener Manierismus
stellt zugleich die letzte Stufe der spitgoti-
schen Votliebe fur reine Ornamentik dar, die
sich jedoch in der beschriebenen Weise nun-
mehr einer gleichsam freien Interpretation
von antikischen Bauformen und Ornamenten
zuwendete, um den am Markt orientierten
Forderungen nach neuen Bildfindungen ge-

recht zu werden.

2.3 Bernard van Orley als Vorbild

Als Lehrer des spiteren Romreisenden Mi-
chiel Coxcie bildet der in der Forschung un-
gleich umfassender erforschte, zu den frithen
Romanisten in den sidlichen Niederlanden in
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts zih-
lende Bernard van Otley den frithesten Be-
zugspunkt, von dem aus sich die Entwicklung
des Schilers erortern lisst. Durch seinen Um-
fang und den Grad der Innovation, respektive
sein Verhiltnis zur lokalen Tradition, steht
Bernard van Orleys (Buvre (1492—-1542) nicht
nur quantitativ und zeitlich, sondern vor allem
stilistisch mit dem von Jan Gossaert, Joos van
Cleve oder Quentin Massys in wechselseitiger
Bezichung. Wie alle diese Maler, zeigen auch

van Orleys Werke italienische Einflisse, die

1518 (Jan van Dornicke) zu beobachten, s. o.
Abschn. 2.2.
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am ehesten noch mit denen Gossaerts vergli-
chen werden kénnen. Bereits FRIEDLANDER
wies auf diese entwicklungsgeschichtliche Ko-
hirenz hin, indem er die beiden Maler nachei-
nander im achten Band seines Werks zur alt-
niederlindischen Malerei behandelte.'*’Als ei-
nander vergleichbar identifizierte er sie vor al-
lem wegen ihres stilistisch dhnlichen Frih-
werks und den darin vielfach fassbaren Archi-
tekturzitaten pseudoantikischen Zuschnitts.'”
In der Frihphase van Orleys lisst sich eine
noch deutlich ausgeprigte Bindung an die lo-
kale Tradition beobachten, die sich jedoch all-
mahlich durch die Aufnahme neuer Modelle
zu 16sen beginnt, was die éltere Forschung mit
einem postulierten Aufenthalt van Otleys in
Ttalien zwischen 1509 und 1515 zu erkliren
versucht hat. Unter anderem schrieb etwa J. E.
Wessely hierzu: ,,Im Ausdruck, in der Gruppi-
rung [sic] und Farbe beweist er, da3 er nicht

{9
«“12 Konkrete,

vergebens in Rom gewesen ist.
als ,italienisch® zu bezeichnende Einflisse
auf seinen Stil, die in den 1520ern, das heil3t
in etwa in der mittleren Schaffensphase, zuge-
nommen haben, sind viel wahrscheinlicher je-
doch auf die Werke Gossaerts, die nach des-
sen Italienaufenthalt 1507—1509 entstanden

sind, oder aber auf die Entwurfe italienischer

127 Fir Jan Gossaert s. FRIEDLANDER 1930 [Bd. 8],
S. 9-68 und fur Bernard van Orley ebd., S. 78—
136. Vgl. auch GALAND 2019, S. 16-19.

128 Mit dieser Gemeinsamkeit ist auch begriindet,
weshalb Friedlinder zumindest Jan Gossaert als
,Begriinder’ und hauptsichlichen Einflussgeber
der Antwerpener Manieristen bezeichnete, da er
deren Stilistik zuerst im Frithwerk des zu diesem
Zeitpunkt bereits in Antwerpen nachweisbaren
Jan Gossaert herausgestellt hat (FRIEDLANDER
1933 [Bd. 11}, S. 73-78).

129 ADB, Bd. 24 (1887), s. v. ,,Orley, Barend van”
[Wessely, J. E], Sp. 422 f.

Kinstler fir in Brissel verfertigte Tapisserien
zurickzufihren, wie MIEDEMA im Zusam-
menhang mit den Angaben in Karel van Man-
ders Schilder-Boeck angemerkt hat. ™’ Diese
Uberlegung ist insofern stichhaltig, als dass
sich beobachten lisst, dass van Otley in sei-
nem ,fortgeschrittenen Schaffen‘, wie FRIED-
LANDER es auszudifferenzieren versucht hat,
die monumentalen Architekturen Gossaerts
aufgreift und sie beispielsweise in seinem T7zp-
tychon mit den 1eiden Hiobs verwendet, " wih-
rend die friher entstandene Tafel mit Szenen
aus den Viten der HIl. Thomas und Matthias
eine andere Auffassung von antikisierender
Architektur zu erkennen gibt [ABB. 15], welche
stilistisch noch den Antwerpener Manieristen
nahe steht und mehr eine im besten Sinne ,de-
korative* Erginzung oder Aktualisierung der
zuvor geldufigen gotischen Architekturfor-
men denn eine Stilentwicklung, bedeutet.'”
Wihrend der frihe Romanismus bei
van Orley also zunichst vornehmlich die
Wiedergabe phantastischer Renaissancearchi-
tekturen meint, wie es sie in Flandern bzw.
Brabant zu diesem Zeitpunkt realiter nicht gab,
lisst sich spatestens in den 1520er Jahren, pa-
rallel zu seiner Anstellung als Hofmaler bei der

Statthalterin Margarete von Osterreich von

130 Vgl. MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 326 u. CAMPBELL
2002, passim.

131 Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van
Belgié, Brussels, Inv.-Nr. 1822 (s. LOOTSMA
2017, Nr. 1367, S. 88-98 u. FARMER 1981, 123—
144).

132 Ol auf Holz, 140 x 180 cm; Kunsthistorisches
Museum, Wien, Inv.-Nr. 992. Inschrift auf Mit-
telpfeiler: , BERNART VAN ORLEI* (vgl. Kat.
KHM 1991, S. 90 u. Abb. 297). Zur Datierung
s. FARMER 1981, S. 49—66 u. 337, Nr. 82.
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1518 bis 1527,"” eine ihnliche Entwicklung
seines Stils beobachten wie bei Jan Gossaert.
Die bereits genannte Matthias und Thomas-Tafel
aus Wien von 1512 — ehemals die Mitteltafel
eines Triptychons — zeigt in der linken Bild-
hilfte die Marter des Hl. Thomas, der im Hin-
tergrund tiber glithende Stangen geht, darauf-
hin in einen Ofen geschoben und im Vorder-
grund mit dem Schwert getotet wird [ABB. 15].
In der rechten Bildhilfte sieht man im Vorder-
grund die Wahl des Apostels Matthias, im
Hintergrund rechts ist eine Predigt desselben
dargestellt, und im Hintergrund links emp-
fingt er den Giftbecher, der ihm jedoch im
Gegensatz zu seinen Widersachern nicht scha-
det. ** Beide Viten werden parallel und in
chronologischer Abfolge links von hinten
nach vorne, rechts von vorne nach hinten in
einem einheitlichen Bildraum visualisiert. Die-
ser ist durch eine zentrale Pfeilerarchitektur

geteilt. Zwei pavillonartige Bauten ohne Sei-

133 s. hierzu DUVERGER 1980, S. 127-142 u. BOOM
1933, S. 138 f. Fir die Wiederanstellung bei
Margarethes Nachfolgerin Maria von Ungarn s.
die erneute vertragliche Bindung vom 13. Okto-
ber 1532 (s. hietzu MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 325,
Anm. 15 u. WAUTERS 1893, S. 13 £).

134 Die Seitentafeln zeigen innen Szenen mit dem
unglidubigem Thomas (links), die Enthauptung
des HI. Matthias (rechts) sowie aullen die Dat-
stellungen des HI. Thomas (links) und die des
HI. Matthias (rechts). Beide Fliigel befinden sich
in den Koninklijke Musea voor Schone Kunsten
van Belgié, Brussel, Inv.-Nr. 1435 / 1436 (fur
Niheres s. Kat. KMSKB 1984, S. 217 u. FAR-
MER 1981, S. 49—60, 337, Nr. 82).

135 Lancelot Blondeel kreiert zur selben Zeit noch
bis in die 40er Jahre hinein bei den meisten sei-
ner Tafelbilder dhnliche Architekturrahmungen,
6ffnet sich jedoch vollstindig dem Renais-
sanceornament, obschon der Gestaltungstrieb
bei ihm weiterhin gotisch anmutet, weshalb er

ten- und Riickwand, die mit reicher Ornamen-
tik versehen sind, gewahren einen Ausblick in
die dahinterliegende Landschaft. Die Tiefen-
wirkung wird, wie fir die Zeit um 1500 typisch

b

durch ein Verblauen im Hintergrund erreicht,
wobei die scharfe Zeichnung der Konturen
und der Detailreichtum der Darstellung gleich
bleiben; es findet sich somit keine Luftper-
spektive. Eine halbhohe Mauer trennt den
Vorder- vom Mittelgrund und damit die
Hauptszene von den iibrigen Szenen. Weiter
wird das Bild und der einheitliche Bildraum
durch ein pfeilerartiges Architekturmotiv in
der vordersten Bildebene in zwei Hilften ge-
teilt. Diese trumeau-artige Architektur ist ek-
lektizistisch aus einem antikischen Pfeiler als
Fundament und einer darauf aufgesetzten,
metallene Materialitit evozierenden gotischen
Filiale, die sich am oberen Rand zu beiden
Seite zu einer Art floral gestaltetem Gesprenge

erweitert, gebildet."” Auch die beiden Pavil-

bei Friedlinder mit den Antwerpener Manieris-
ten in Verbindung gebracht wurde; hier aller-
dings als der einzige der noch iiber 1520 hinaus
an deren Gestaltungsprinzipien festhilt. Inte-
ressant ist in diesem Zusammenhang, dass
Blondeel Entwirfe fur die Umgestaltung der
Fassaden mehrerer Offentlicher Bauten in
Brigge lieferte (vgl. MARTENS 1998, S. 45 f. u.
MARLIER 1957, S. 50).

Einflisse auf Lancelot Blondeel gingen wo-
méglich hauptsichlich von der Druckgraphik
von Agostino Veneziano und Giovanni Antonio
da Brescia aus (vgl. MARTENS 1998, S. 50. Fur
entsprechende Untersuchung s. KAT. MARTENS
1998, Nr. 78 [L. Jansen].

Beispiclhaft fur die Rahmendekoration
Blondeels ist die Tafel mit der 1egende des HI. Georg
(Ol auf Holz, 125,8 X 198,5 cm, Groeningemu-
seum, Briigge; Inv.-Nr. 0.215), die auf ca. 1535
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lons sollen augenscheinlich antike Architektu-
ren darstellen, verbinden jedoch eine tiberbor-
dende Fiille von antikisierenden und spétgoti-
schen Baugliedern und Zierformen.

Ein solches Pasticcio ist in dieser Zeit
mehrfach im Werk van Orleys zu beobachten.
Die beiden erhaltenen Fliigel eines Retabels
mit Szenen aus dem Leben der HI. Helena
zeigen dhnliche Motive."”® Auf der Innenseite
des ehemals linken Fliigels ist die Begegnung
von Kaiserin Helena und Kaiser Konstantin
mit Papst Silvester in einer offenen Halle zu
sehen [ABB. 16], die der Architektur in der Wie-
ner Tafel mit Matthias und Thomas dhnelt.
Die Figuren hier sind wiederum stirker dem
Figurenstil der altniederlindischen Malerei
verpflichtet, mit Ausnahme der beiden Solda-
ten links im Vordergrund, die sich durch ihre
Haltung, ihre Bewegungsmotive und ihre
landsknechtartige Tracht von den tbrigen Fi-
guren abheben.”” Moglicherweise dient diese
stilistische Differenz der Akzentuierung des

Geschehens, indem die Figuren rings um die

bis 1540 datiert wird (vgl. MARTENS — HU-
VENNE — AINSWORTH 1998, Kat.-Nr. 82; DE
Vos 1979 [Kat. Groeningemuseum]|, S. 85-86)
sowie eine Tafel mit dem H/ Petrus als Papst, die
um 1550 entstanden sein soll und mdoglicher-
weise ebenfalls Blondeel zugeschrieben werden
kann (s. Kat. KMSKB 1984, S. 385). Alle drei
Werke zeigen gemalte Rahmen, die ihrer
Grundstruktur nach an gotisches MaBwerk er-
innern, allerdings Renaissanceornamente und
Akanthus- bzw. Weinlaubranken sowie antiki-
sche Architekturelemente aufweisen. Fur Blon-
deels Lukas, der die Madonna malt von ca. 1545
(Groeningemuseum, Briigge; Inv.-Nr. 0.18) s.
AINSWORTH 1998, S. 111 £, Nr. 82. Das eigent-
liche Bildthema wird hier als Reflexion in einem
mit reicher Renaissanceornamentik ausgestatte-
tem Spiegel gezeigt. Das Bild nimmt hier Ent-
wirfe fiir Innenausstattungen auf, wie sie u. a.

HI. Helena durch ihre altertiimliche Erschei-
nung an das hohe Alter der Erzihlung selbst
erinnern sollen. Die antikisierende Architektur,
obschon sie wiederum in einem Spannungs-
verhiltnis zu den Figuren steht, bildet einen
Verweis auf die romische Antike. Auf der In-
nenseite des rechten Fligels wird wiederum
ein gotischer Kirchenraum gezeigt, in wel-
chem zu sehen ist, wie Karl der Grof3e mit Bi-
schéfen und anderen Klerikern die Passions-
reliquien, die Helena im Heiligen ILand gesam-
melt hat, in einem Schrein birgt [ABB. 17].

Das Merkmal  der
Matthias- und Thomastafel sind die zahlreichen

augenfilligste

Figuren im Vordergrund, die mit einer groflen
Variation der Gesten und der Kérperhaltung
die beiden Hauptpersonen umgeben. Der Ha-
bitus dieser Figuren ist grundsitzlich noch als
altniederlidndisch zu bezeichnen; einige Figu-
ren wirken wie von Dieric Bouts oder Rogier
van der Weyden entlehnt, hier besonders die
Frauenfigur links im Vordergrund. Demge-

geniber geht die mit einem ausgeprigten

aus dem Umkreis von Frans Floris Uberliefert
sind.

136 Ol auf Holz 94 x 102 cm, Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten van Belgié, Briissel, Inv.-
Nr. 4999 [innen rechts] (s. VAN DEN BRINK
1995, S. 177-184; FARMER 1981, S. 217,
BALDASS 1944, S. 156-159); 94.5 X 106 cm,
Galleria Sabauda, Turin, Inv.-Nr. 317 [innen
links] (s. FARMER 1981, S. 90-99, 339, Nr. 99,
Abb. 34 u. BALDASS 1944, S. 141-191, bes. 156—
159).

137 Die Geistlichen in ihren prichtigen Pontifikal-
gewindern erinnern an die Darstellung der HIL
Martinus, Bernardin von Siena und Donatian
auf dem Stifterbild des von Bernardijn Salviati
um 1506 gestifteten Retabels von Gerard David,
National Gallery, London, Inv.-Nr. 1045 (s.
CAMPBELL 1998, S., 122-133 u. AINSWORTH
1998, S. 3, 156 u. 184).
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Helldunkel verbundene Plastizitat und korper-
liche Prasenz der Gestalten um einiges iber
diese dlteren Vorbilder hinaus — abgesehen nur
von dem in mancher Hinsicht exzeptionellen
Werk des Hugo van der Goes. Die anbetenden
Gestalten im rechten Fligel sind wohl dem
Vorbild des Portinari-Retabels entlehnt.'*®

Der alttestamentliche Priester in der
linken Bildhilfte mit seiner exotischen an eine
Mitra erinnernden Kopfbedeckung, aber auch
die Frauenfigur mit dem tberlangen und weit
ausgebreiteten Kleid sowie nicht zuletzt die
mit antikisierendem Zierrat geschmiickten Ar-
chitekturen, riicken die Tafel stilistisch auch in
die Nihe der Antwerpener Manieristen. Ein-
zelne Charakteristika, wie etwa die Tendenz
zum horror vacui und Figuren mit besonders be-
tonten Bewegungsmotiven, die vor allem mit
den Antwerpener Manieristen assoziiert wer-
den konnen, erweisen sich als iibergreifende
Stilelemente der niederlindischen Malerei im
ersten Viertel des 16. Jahrhunderts.

Die eingangs angefithrte These, dass
in der niederlindischen Malerei zunichst we-
niger das Bemithen um eine Synthese, als viel-

mehr eine additive Bereicherung durch die

138 Fur diesen Hinweis danke ich Thomas Noll.

139 Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,
Antwerpen, Inv.-Nr 741, 743 u. 745 (s. AINS-
WORTH 2006, S. 109-112 u. FARMER 1981, S.
148-149, 150-155 u. 337, Nr. 87).

140 Ol auf Holz (Eiche), 176 X 184 cm (Mitteltafel),
174 X 80 (Seitenfliigel), Koninklijke Musea voor
Schone Kunsten, Briissel, Inv.-Nr. 1822 (s.
FRIEDLANDER VIII, Taf. 87-81. Hierzu auch
MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 326 u. FARMER 1981,
S. 123-162; zuvor u. a. VAN PUYVELDE 1962, S.
453, Anm. 476 f.).

141 Nicole DACOS sah in diesem Leitspruch eine
Anspielung auf das kiinstlerische Prinzip Ber-
nard van Orleys, nach dem ein Kiinstler ein voll-
stindig in seine Zeit integtrierter Mann sein solle

Einbeziehung von italienischen Vorbildern zu
beobachten ist, wird durch dieses Beispiel be-
statigt. Zwei vollstindig erhaltene Triptychen
aus der Werkstatt Bernard van Orleys, die um
1525 entstanden und im Museum voor
Schone Kunsten in Antwerpen bzw. in den
Musées Royaux des Beaux-Arts in Brissel zu
sehen sind, verdeutlichen die weitere Entwick-
lung van Orleys sehr eindriicklich. Dabei han-
delt es sich zum einen um das Welsgerichts-Trip-
tychon,”” das um 1525 datiert wird, zum ande-
ren um das schon erwihnte Hiob-Retabel von
1521 [ABB. 18]."*" Letzteres enthilt gleich zwei-
fach die Signatur des Malers sowie dessen
Wappen und sein Motto ,,ELX SYNE
TYT* (= jedem seine Zeit)."*!

(s. DACOS 1987, S. 17-28). Ein daraus abzulei-
tender Modernititsanspruch wire noch zu dis-
kutieren. Weder das Gedicht des Lampsonius
noch van Manders Biographie iiber Bernard van
Ortley ist besonders rithmlich ausgefallen. Wie
auch fir Michiel Coxcies Lebensbeschreibung
mehrfach angenommen wurde, hat Miedema
auch hier lediglich eine moglicherweise unzu-
reichende Informationslage angefihrt (s. MIE-
DEMA 1995, Bd. 2, S. 324 u. 328-331). Wihrend
diese Annahme in Coxcies Fall wenig plausibel
ist, mag sie auch in Bezug auf dessen Lehrer, der
immerhin Hofmaler unter zwei niederlandi-
schen Generalstatthalterinnen war, nicht voll-
ends befriedigen.
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Der gedffnete Zustand zeigt die Pri-
fungen des Hiob, wahrend auf den Aullensei-
ten der Fliigel das Gleichnis von dem reichen
Mann und dem armen Lazarus dargestellt ist.
Diese Ikonographie brachte dem Retabel auch
den gelegentlich gebrauchten und aus einer
zeitgendssischen Quelle abgeleiteten Namen
Tablean sur la vertu de Patience ein.'*

Die Mitteltafel und die Innenseiten der
Fligel schildern die Geschichte Hiobs von
links nach rechts. Dementsprechend ist auf
der linken Tafel das erste Unheil zu sehen, mit
dem Hiob von Satan geschlagen wird, nach-
dem dieser vor Gott getreten war und Hiob
der frommlerischen Heuchelei bezichtigt hatte.
Gott Ubertrigt Satan daraufhin die Macht, un-
gehindert iiber Hiobs irdischen Besitz zu ver-
fiigen, jedoch mit der Auflage sein Leben zu
schonen. Gott priift auf diese Weise den
Glauben Hiobs, indem er ihn dem Bosen aus-
setzt (Hiob 1,6-19). Das Unglick duBlert sich
zunichst durch drei zeitnahe Ereignisse, tiber
die er jeweils unterrichtet wird: Der Verlust
seiner Herden und der Hirten durch einen mi-
litirischen Ubergriff der Chaldier. Der un-
gleich schlimmere zweite Schlag ist indessen
auf der Mitteltafel dargestellt: Der Verlust sei-
ner zehn Kinder, die wihrend einer Feier von
einem starken Sturm heimgesucht und durch
den Einsturz des Gebiudes, in welchem sie
sich versammelt hatten, getétet werden. Die

rechte Tafel zeigt den Ausgang der Geschichte;

142 Vgl. MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 326, Anm. 22:
Eine Quelle von 1531 enthilt die Formulierung:
,Bernard Dotlet, paintre de feue madame (Mar-
garete von Osterreich) un grant [sic] tableau ex-
quis sur bois fait a huille [sic], compose et or-
donne par mad. feue dame, sur la vertu de Pa-
tience duquel tableau mad. feue dame feyt don

Gott beendet seine Prifung und schenkt Hiob
weitere Nachkommen sowie das Doppelte sei-
nes vormaligen Besitzes.

Die Darstellungen auf dem Retabel er-
weisen sich als textgetreu, auch wenn sie nur
die zentralen Ereignisse der Geschichte zeigen.
Der fir die Auslegung des Geschehens zent-
rale Aspekt, dass das Leid, welches Hiob wi-
derfihrt, nicht unmittelbar von Gott selbst
ausgeht, sondern ihm durch Satan zugefiigt
wird, ist dadurch kenntlich gemacht, dass die-
ser auf der linken Tafel in Form eines Dra-
chen am Himmel vor der goldenen Gloriole
Gottes erscheint, wihrend unten auf der Erde
die chaldiischen Soldaten Hiobs Vieh rauben.
Die Mitteltafel ist geprigt von der zugespitz-
ten Dynamik einer plotzlich hereinbrechen-
den Katastrophe, die durch die Darstellung
didmonischer Wesen gekennzeichnet wird. Die
erschrockenen Festgiste, von denen einige be-
reits von herabfallenden Bauteilen erschlagen
wurden oder gerade in diesem Moment zu Bo-
den stlirzen, versuchen in grofler Panik aus
dem Gebiude zu entflichen.

Auf dem rechten Fliigel erscheint im
Mittelgrund in steiler Tiefenflucht das Haus
Hiobs. Dieser ist als vornehm gekleideter alte-
rer Mann mit grauem Haar dargestellt (Hiob
42,17), wihrend vor ihm in einem Halbkreis
vier weitere Minner niederknien, um mit ihm

zusammen in den Lobpreis Gottes einzustim-

a mons le comte Dhoocstraete, pour icelluy
mectre et poser devant la cherninee de la
chambre ou elle se lougeait au chasteaul
Dhoscstraete quand elle y allait* (Lille, Archives
départementales du Nord, Chambre des
compres, reg. 1832, fol. 203, zit. nach HENNE
1855, S. 100).
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men, wihrend er die Hinde ausbreitet und sei-
nen Blick gen Himmel richtet. Rechts sind
zwei wohlgenihrte Schafe zu sehen, auf der
linken Seite zwei Rinder und zwei Kamele, mit
denen die dem Hiob neuetlich geschenkten
Besitztimer angedeutet sind (Hiob 1,3; 42,12).
Auf der Mitteltafel ist im Vordergrund vorne
rechts ein figiirlich und ornamental verzierter
Pfeiler zu sehen [ABB. 18: Detail]. Dieser zeigt
das Medaillon eines geharnischten Mannes im
Profil, das aus einem weillen stuckartigem Ma-
terial gearbeitet ist und von gefliigelten Put-
tenképfen getragen wird, dariiber einen Putto,
der sich an der mit einem Renaissanceorna-
ment verzierten Aullenseite des Pfeilers ab-
stiitzt. ' Der im Profil gezeigte Mann trigt ei-
nen Helm, der dhnlich phantastisch anmutet
wie der des Chaldiders auf der linken Tafel.
Der Nasenschutz ist wie ein krummer Vogel-
schnabel gearbeitet, was eine Groteske als
Votlage nahelegt. Der Pfeiler wiederum zeigt
an seinen Ecken Rundvorlagen, die oben in
bekrinzten Phantasiekapitellen minden. Zwi-
schen den Kapitellen ist jeweils ein marmor-
nes Feld mit einem Bukranion zu sehen. Es

folgt eine reicht profilierte Deckplatte mit

143 Medaillons nach dem Vorbild der Kaiserbiisten
auf rémischen Minzen kénnten van Orley tiber
die Kenntnis von Marcanton Raimondis Serie
mit Imperatorenbildnissen nach Vorlagen aus
der Raffael-Werkstatt vermittelt worden sein.
Fur diese Portraitserie s. BLOEMACHER 2016, S.
62-065. Eine inhaltliche Deutung des Medaillons
in Bezug auf das Bildthema lisst sich schwerlich
herleiten; allerdings kénnte der Gebrauch des
Medaillons als architektonisches Zietelement
zumindest indirekt auf antike Vorbilder verwei-
sen. Auf welchem Weg dieses Motiv rezipiert
wurde, d. h. ob dem eine theoretische Grundle-
gung tber zeitgendssischer Kunsttraktate zu
Grunde liegt oder van Otley lediglich konkrete

Zahnschnitt, tiber der sich eine zweite Art von
Kapitell mit einer volutenférmigen Groteske
und Puttenkopf anschlie3t. Ein vergleichbares
Motiv verwendet van Otley auch bei der Hin-
tergrundarchitektur seiner Ldwener Madonna,
nimlich bei den Kapitellen der beiden Haupt-
pfeiler. Auch der gegeniiberliegende Pfeiler
auf der Mitteltafel des Hiob-Retabels zeigt Reli-
effelder mit antikisierenden Ornamenten.'*
Dariiber hinaus sind die Harnische und die
Beinschienen der chalddischen Soldaten sowie
ganz besonders der groteskenhaft geformte
Helm des zuvorderst dargestellten Mannes
mit dhnlichen Ornamenten verziert. Beson-
ders augenfillig ist jedoch die voll ausgebildete
italienische Groteske mit den beiden fischarti-
gen Chimaren mit Vogelképfen auf dem erst-
genannten Pfeiler. Dabei handelt es sich um
die Variation eines Motivs, wie es ganz dhnlich
auf einem Ornamentstich von Lucas van Ley-
den zu sechen ist [ABB. 19], der allerdings auf
1528 datiert ist, was nahelegt, dass Lucas van
Leyden und Bernard van Otley zumindest auf
zwei eng verwandte Darstellungen zugegriffen
haben."” Die Groteske spiegelt den Einfluss

der italienischen Graphik, vor allem der des

Vorbilder kopiert, ldsst sich nicht genau be-
stimmten. Architekturelemente, die auf Grund
ihres Alters (etwa ausgedriickt durch ihren bau-
filligen Zustand) auf das (biblische) Altertum
verweisen sollen, sind indessen schon seit dem
15. Jh. bekannt (vgl. KROHM 2001, S. 77-90).

144 Das des Pfeilers ist in der Art der sog. Kandela-
bergrotesken, dhnlich denen Lambrecht Hop-
fers gestaltet (s. Berliner Ornamentale, Nr. 68 u.
69; beide um 1530 datiert und verweisen mog-
licherweise auf ein ilteres Vorbild. Ahnlich ver-
hilt es sich bei dem unteren Relieffeld des lin-
ken Pfeilers.

145 Kupferstich, 7,8 X 11,9 cm, Victoria and Albert
Museum, Prints and Drawings, Inv.-Nr. 28611A.
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Marcanton Raimondi,'* auf das Werk des
Lucas van Leyden wider, dessen frithe Orna-
mentstiche aus den 1510er Jahren noch deut-
lich stirker von lokalen Vorbildern geprigt
waren.

Stilistisch vergleichbar mit dem Hiob-
Retabelist ein nurmehr als Fragment erhaltenes
Marienretabel Bernard van Orleys, das ungefihr
zur gleichen Zeit entstanden sein konnte. Da-
fiir sprechen augenfillige Parallelen, etwa in
der Tafel mit der Darstellung Christi im Tem-
pel (Lk 2:22-39) [ABB. 20], die eine dhnliche
von Pfeilern getragene antikisierende Archi-
tektur wie die Mitteltafel des Hiob-Retabels
zeigt. Unter anderem finden sich dort auch
zwei vergleichbare Phantasiekapitelle mit Gro-
tesken. Auch in der Figurenauffassung lassen
sich Ubereinstimmungen entdecken, etwa bei
der Frauenfigur vorne rechts auf in dem Bild
mit der praesentatio, die im Kontrapost darge-
stellt ist und hierin der Schrittbewegung des
Hiob von der rechten Tafel des Hiob-Retabels
dhnelt. Auch die knieende in Rickenansicht
gezeigte Frauenfigur mit dem vorgestreckten
Hals erinnert in Bezug auf die Korperhaltung
an einen der Freunde Hiobs.'”

Eine antikisierende Phantasiearchitek-

tur hatte Bernard van Otley bereits zehn Jahre

Vgl. Berliner Ornamentale, Nr. 334 = B. VII
427,161.

146 Ein Beispiel hierfiir stellt eine Groteske mit zwei
zwischen Akantshusranken sitzenden Phanta-
siewesen, einem Meerjungmann und einer
Meerjungfrau, dar (Berliner Ornamentale, Nr.
331 = B. VII 430, 169). Fiir Beeinflussung durch
Marcanton Raimondi s. LEEFLANG 2011, S.
145-148 u. IRMSCHER 1984, S. 174.

147 Zuletzt 2005 auf der TEFAF in Maastricht von
Cesare Lampronti, Rom / London angeboten.
Gegenwirtiger Verbleib unklar. Wird bei FAR-
MER 1981, S. 259 f. und bei DACOS 1987, S. 17—

zuvor bei der Matthias- und Thomastafel einge-
setzt. Wihrend eine der Tafeln dieses Retabels
jedoch auch ein rein gotisches Bauwerk auf-
weist, hat es den Anschein, dass er sich in den
1520er Jahren weitestgehend auf die Wieder-
gabe einer aus Einzelmotiven frei zusammen-
gefigten Renaissancearchitektur konzentriert,
die zum Teil noch an die Architekturphanta-
sien der Antwerpener Manieristen erinnert.
Zugleich aber deutet die Art und Weise, wie
hier die Architektur aufgefasst wird, auf die
moglichen Quellen, die tber diejenigen der
Antwerpener Manieristen hinausgehen. Die
These, dass van Orley selbst nie in Italien war
und sich hauptsichlich an den Werken
Gossaerts und denen italienischer Meister
schulte, die er moglicherweise am Hof Marga-
retes oder in Graphiken von oder nach italie-
nischen Stechern fand, wird durch die stilisti-
sche Analyse unterstiitzt. Vor allem die reiche
Ornamentik legt den Verdacht nahe, dass ihm
italienische Ornamentstiche oder entspre-
chende Blitter von Lucas van Leyden oder
auch Daniel und Lamprecht Hopfer bekannt
waren, die in Flandern zu dieser Zeit moglich-
erweise bereits verkauft wurden.'*® Auch Kar-
tons fir Tapisserien, die nach Flandern ge-

langten und die fir ihn, der selbst Entwurfe

28 behandelt. Bei DACOS jedoch Pieter der
Kempener zugewiesen. Dem muss jedoch wi-
dersprochen werden, da die stilistische Nihe
zum Hiob-Retabel meines Erachtens tberzeugt;
wie bereits FARMER anmerkte handelt es sich
daher méglicherweise um eine Werkstattarbeit
bzw. ein im Umfeld von Bernard van Otley ent-
standenes Werk.

148 Vgl. AINSWORTH 2019, S. 39—48. Der Umfang,
in welchem italienische Graphik in den ersten
zwel Jahrzehnten in den Niederlanden verbrei-
tet wat, ldsst sich schwerlich genau bestimmten.
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tir Tapisserien geliefert haben soll, zuginglich
gewesen sein konnten, kommen als Inspirati-
onsquelle in Betracht. Vergleichbare Architek-
turelemente, hier besonders die mit Relieffel-
dern verzierten Pfeiler, sind bei Jan Gossaert
seit 1510, also unmittelbar nach seinem Itali-
enaufenthalt, nachweisbar.'* Dariiber hinaus
attestiert Glinter IRMSCHER den niederlindi-
schen Grotesken des frithen 16. Jahrhunderts,
dhnlich wie dies in der Malerei zu beobachten
ist, eine plotzlich einsetzende Hinwendung zu
italienischen bzw. antikisierenden Vorbildern.
Die Rezeption solcher Ornamentstiche in den
Niederlanden, wie sie bei Bernard van Orley
zu sehen ist, belegt eine , Affinitat [...] fur
akanthisierte Mischwesen®. " Wihrend das
Bild selbst eine biblische Geschichte schildert,
besteht die eigentliche Auszeichnung der Dar-
stellung in der Verwendung von antiker Archi-
tektur und entsprechender Ornamentik. Vor
allem der Pfeiler vorne rechts in der Mitteltafel

des Hiob-Retabels, wirkt wie eine Litfal3saule,

Das graphische Adaptionen italienischer Kunst-
werke im Umlauf waren, ist indessen anzuneh-
men, wie auch die Verwendung solcher durch
Jacob Cornelisz. von Oostsanen aus Antwerpen
fir seine Maria Magdalena von 1519 (Ol auf
Holz, 57.8 X 40.6 cm; Saint Louis Art Museum,
Saint Louis), der sich an dem frihen italieni-
schen Stich Pollaiuolos mit den Kanspfenden Mdn-
nern orientiert (vgl. HARNACK 2018, S. 131; ebd.,
Anm. 1 u. MEUWISSEN 2014, S. 235). Dass es
sich bei Jacob Cornelisz. van Oostsanen um Jan
van Scorels zweiten Lehrer handelt, mag ein In-
diz dafiir sein, dessen spiteres Italienstudium
seinen Ursprung in der Ausbildung bei Cornelis
hat (vgl. MEUWISSEN 2014, S. 93).

149 Ein frithes Beispiel ist die um 1510 entstandene
HI. Fumilie; Ol auf Holz, 46 X 33.7 cmy Getty
Museum, Los Angeles, Inv.-Nr. 71.PB45 (s.
AINSWORTH 2010, S. 122 X 125, Nr. 4). Fur die
konkrete Auseinandersetzung mit antiker Archi-
tektur steht aber vor allem Gossaerts Neptun und
Amphitrite von 1516; Ol auf Holz, 188 X 124 cm;

die mittels Ornamentreliefs, Grotesken und
der Medaillons im Renaissancestil, die Kennt-
nisse und ,Modernitit des Malers zur Schau
stellt. Die von Nicole DACOS vorgeschlagene
Auslegung des Wahlspruchs Bernard van Or-
leys als Ausdruck einer Hinwendung zu den
Erfordernissen der Zeit stimmt mit den an

diesem Retabel gemachten Beobachtungen

ebenfalls iiberein.'™

Die Entwicklung des Kiinstlers in den
1520er Jahren bezeugt neben dem Hiob-Retabel,
vor allem der Altaraufsatz mit dem Jingsten Ge-
richt und den Sieben Werken der Barmberzigkeit, det
um 1525 entstanden ist [ABB. 21].""* Dieses
Triptychon zeigt eine noch weiter gesteigerte
Tiefenwirkung. Das Mittelbild und die beiden
Seitentafeln sind als einheitlicher Raum gestal-
tet, wobei der in starker Bewegung gezeigte
Erzengel Michael mit dem fur van Otley cha-
rakteristisch wehenden Mantel den Flucht-
punkt markiert."”> Kompositorisch und moti-

visch steht es dem Jingsten Gericht des Lucas

Gemildegalerie, Staatliche Museen Berlin, Inv.-
Nr. 648 (vgl. MENSGER 2002, S. 73-90). MENS-
GER konstatierte hierzu, dass es sich um die ,,die
erste grof3e mythologische Komposition mit
Aktfiguren und rein antikischer Architektur
noérdlich der Alpen® tiberhaupt handle (MENS-
GER 2002, S. 73).

150 IRMSCHER 1984, S. 174.

151 Vgl. DACOS 1987, S. 17-28.

152 Ol auf Holz, 248 x 218 cm; Koninklijk Mu-
seum voor Schone Kunsten, Antwerpen, Inv.-
Nr. 741-745.

153 Ein Detail, dass bei van Otley hiufiger zu sehen
ist. So etwa auch im selben Bild bei der Figur
des Weltenrichters oben unterhalb des Bogen-
segments des Rahmen. Vergleichbares ist deut-
lich friher bereits beim wehenden Lenden-
schutz aut Durers Christus am Kreuz von 1506 zu
sehen, was bereits zu diesem frithen Datum auf
eine mogliche Auseinandersetzung mit Italien
hindeutet.
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van Leyden von 1526—1527 nahe [ABB. 22]."*
Vergleichbar ist hier insbesondere das Verhilt-
nis der Figuren zum Raum, das heil3t der zum
Hintergrund abnehmende Figurenmal3stab,
der etwa den Weltentichter kleiner als die Auf-
erstandenen im Vordergrund vor Augen
bringt. Auffillig sind — wie bei Lucas van
Leyden — die zahlreichen Aktfiguren und die
Darstellung ausschlieB3lich antikisierender Ar-
chitektur.'” Die Datierung beider Werke etwa
in die gleiche Zeit wirft die Frage auf, welches
der beiden Werke frither entstanden ist. Wah-
rend das Retabel des Lucas van Leyden zum
Gedichtnis eines 1525 verstorbenen Claes
Dircksz. van Swieten, kurz darauf, um 1526—
1527 geschaffen und in der Pieterskerk in Lei-
den aufgestellt wurde, weill man tber das
Werk von Bernard van Orley, dass es 1518—
1519 von der Antwerpener Armenkammer in
Auftrag gegeben worden ist und um 1525 in
der Onze-Lieve-Vrouwekerk tber dem Altar
der Kammer platziert wurde."® Die uns tiber-
kommenen Informationen legen nahe, dass
das Retabel van Orleys wenige Jahre alter ist.
Grundsitzlich ldsst sich konstatieren, dass
beide Werke in der Tradition von Hans Mem-
lings Danziger Weltgerichts-Triptychon aus der
Zeit zwischen 1466 und 1473 stehen [ABB. 23],
wihrend sie die fir ihre Zeit typische stilisti-

sche ,Aktualisierung® aufweisen. Vor allem fiir

154 Ol auf Holz, insgesamt 300,5 X 434,5 cm, Mu-
seum De Lakenhal, Leiden. Urspringlich fiir die
Pieterskerk in Leiden geschaffen. Als eines der
letzten Bilder van Leydens wird es oft im Zu-
sammengang mit dessen Ankntpfen an italieni-
sche Vorbilder gegen Ende der 1520er Jahre ge-
nannt (vgl. GRASMAN 2011, S. 218-234). Fir
Lucas van Leydens Biographie s. VOS 1978.

155 Ein friheres Beispiel, das ebenfalls eine grofle
Anzahl nackter Figuren zeigt ist das Weligerichts-

die jeweilige Mitteltafel der beiden Retabel ori-
entierten sich beide Maler an Memling. Im
oberen Bildbereich sitzt jeweils Christus als
Weltenrichter auf einem Regenbogen, wih-
rend seine FuBle auf einem Globus stehen.
Bernard van Otley tibernimmt letzteren, zeigt
jedoch an Stelle des Segensgestus bei Memling
Christus mit ausgestreckten Armen. Lucas van
Leyden gestaltet die Figur des Weltenrichters
starker nach Memling, indem er den Segens-
gestus beibehidlt und dartiber hinaus auch
Schwert und Lilie neben dessen Haupt zeigt,
worauf Bernard van Orley verzichtet. Den
Globus deutet Lucas jedoch nur mit einer
,Wolkenkugel an — die rundliche Form nimmt
aber dennoch unverkennbaren Bezug darauf.
Christus selbst sitzt vor einer goldenen Glori-
ole, die nur bei Lucas van Leyden etwas weiter
oben, zusammen mit der Darstellung Gottva-
ters, angesiedelt ist. Umgeben ist Christus von
Engeln, darunter einem, der bei van Otley das
Kreuz in der Mitte der oberen Bildhilfte pra-
sentiert. Ein solcher Engel ist auch bei Mem-
ling links oben im Hintergrund zu sehen, wih-
rend Lucas van Leyden wiederum auf das Mo-
tiv verzichtet. Johannes und Maria nebst je-
weils sechs Aposteln sitzen bei van Otrley zu
beiden Seiten Christi auf einem Wolkenband,
sind jedoch im Gegensatz zur Darstellung

Memlings nicht auf der Mitteltafel, sondern in

Retabel von Hans Memling in Danzig, welches
auf 1467—1471 datiert ist (Ol auf Holz, 242 X
180 cm (Mitteltafel), 242 X 90 cm (Seitenfliigel);
Muzeum Narodowe, Danzig).

156 Fir Bernard van Otley s. AINSWORTH 2006, S.
109-112; FARMER 1981, S. 148 f. u. FRIEDLAN-
DER 1967-1976, Bd. VIII, Kat.-Nr. 87. Fir
Lucas van Leyden s. DEN HARTOG — VEERMAN
2011, S. 218-234 u. FRIEDLANDER 1967-1976,
Bd. X, Kat.-Nr. 113.
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der oberen Hilfte der beiden Seitenfliigel dar-
gestellt. Lucas von Leyden gruppiert die
Apostel, jedoch ohne Maria, jeweils zu sechst
auf vorgelagerten Wolken beiderseits unter-
halb von Christus. Darunter sind zu beiden
Seiten jeweils ein Engel, der die Posaune blist,
zu sechen. Auch Bernard van Otley zeigt an
entsprechender Stelle vergleichbare Figuren.
Zusitzlich sind bei thm gemaf3 Offb 15,1 im
Hintergrund sieben weitere Engel mit glei-
chem Abstand auf einem konvex umlaufen-
den Wolkenband zu sehen.

In der unteren Bildhilfte zeigen alle
drei Gerichtsdarstellungen die Auferstehung
der Toten. Die Auferstandenen werden vom
Erzengel Michael in einer Waagschale gewo-
gen und daraufhin links zum Paradies geleitet,
das bei Memling durch die Paradiespforte auf
dem linken Seitenfliigel angezeigt ist oder
rechts in die Holle geworfen, welche Memling
in Form eines brennenden Abgrundes dar-
stellt. Letzteres Motiv wird von Lucas van
Leyden aufgegriffen und in seine Darstellung
eines fischképfigen Hoéllenschlundes tibertra-
gen, wihrend links Engel die Gerechten weg-
fithren. Die Scheidung der Seligen und der
Verdammten beginnt bei allen drei Beispielen
bereits im Mittelbild. Einzig Bernard van Oz-
ley zeigt auf den beiden Flugeln weder Him-
mel noch Holle, sondern verweist auf die Gu-
ten Werke, die als ein Mittel verstanden wut-
den, mit dem man sich das Himmelreich er-
werben konnte. Links sind Wohltiter zu sehen,
darunter zwei Geistliche, die Bettlern zu trin-
ken und zu essen geben. Rechts wiederum
wird ein Kleriker gezeigt, der Kleidung an
Bettler verteilt, wihtend dahinter ein Kran-

kenbesuch in einer offen gestalteten Halle zu

sehen ist. Diese Abweichung vom Vorbild
Memlings ist sicherlich den Wiinschen des
Auftraggebers, namentlich der Antwerpener
Armenkammer, geschuldet.

Wihtend sich motivisch vor allem fur
die Mitteltafeln groBere Ubereinstimmungen
unter den drei Beispielen ergeben, so ist auch
in stilistischer Hinsicht einiges tber den Um-
gang der beiden jingeren Werke mit dem Vor-
bild des 15. Jahrhunderts auszusagen. Am au-
genfilligsten ist sicherlich der Verzicht des bei
Memling ausgeprigten Bedeutungsmal3stabs.
Der Weltenrichter, die ihn umgebenden Apos-
tel sowie der Erzengel Michael sind nahsichtig
gezeligt, um damit das Problem des Maf3stabs
zu verringern. Durch den weitestgehenden
Verzicht auf einen gestalteten Mittelgrund
wird das grundsitzliche Problem der Bedeu-
tungsperspektive noch deutlicher. Das auf die
ganze Welt bezogene Gericht erscheint in der
Darstellung auf einen relativ kleinen Raum im
Vordergrund reduziert. Durch die angeschnit-
tenen Figurengruppen zu beiden Seiten der
Mitteltafel und deren Fortsetzung in den Sei-
tenbildern, wird dieser Bildraum zumindest im
Vordergrund erweitert. Dennoch wirken alle
drei Bilder fur sich genommen als Finzelsze-
nen, die sich nicht wirklich einen einheitlichen
Bildraum teilen. Wie weiter oben bereits ange-
sprochen, dhneln die Gerichtsbilder von Lucas
van Leyden und Bernard van Orley sich darin,
dass sie einen einheitlichen Bildraum zeigen,
der alle drei Tafeln umspannt. Auch motivisch
haben sich Ubereinstimmungen ergeben, die
dem gemeinsamen Vorbild, dem Retabel von
Hans Memling, entsprechen. Anders jedoch

als bei diesem werden die Figuren nicht in ei-
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nem Bedeutungsmal3stab dargestellt. Der Wel-
tenrichter und der Erzengel Michael, auf den
Lucas van Leyden verzichtet, werden in grof3er
Distanz dargestellt. Dies fillt besonders bei
Bernard van Orley ins Gewicht, welcher zu
beiden Seiten der Waagschale eine grofie Men-
schenmenge darstellt, deren Reihen sich wie
die zweier gewaltiger Heere bis zum Horizont
fortsetzen. Damit wird die weltumspannende
Bedeutung des Jingsten Gerichtes sehr ein-
driicklich veranschaulicht. Die Bewegungsmo-
tive der menschlichen Figuren auf beiden
Seite sind der Situation geschuldet — wahrend
rechts flehende Menschen und schmerzvoll
verzerrte Leiber zu sehen sind, die uberdies
von Engeln gescheucht werden, sind links auf-
rechte Menschen zu sehen, die ihre Arme zum
Jubel und zur Akklamation angesichts des Er-
lI6sers emporheben. Nur im Vordergrund
links ist eine Frau zu sehen, die ihre Hinde an-
betend erhebt, wihrend sie hinauf zu Christus
blickt. Statt der mit zusammengelegten Hin-
den dargestellten Seligen bei Memling, domi-
niert bei van Orley das Motiv der lebhaften
Freude tber die Wiederkunft Christi. Es han-
delt sich um eine andere Auffassung des Men-
schen, die in der Darstellung der menschlichen
Figuren zum Ausdruck kommt. Statt der diir-
ren langgliedrigen und relativ wenig bewegten
,gotischen® Figuren, handelt es sich hier um
anatomisch durchgebildete, muskuldse Figu-
ren mit vielfaltigen Bewegungsmotiven.
Wihrend die unzihlbare Menge derer,
die auferstehen, bei Bernard van Orley evo-
ziert werden soll, liegt bei Lucas van Leyden
das Hauptaugenmerk bei der Mitteltafel auf

einzelnen Figuren und kleineren Gruppen.

Auch hier handelt es sich um idealisierte, ana-
tomisch durchgebildete Korper, die eine Reihe
von Bewegungs- und Standmotiven zeigen so-
wie liegend erscheinen. Vorder-, Mittel- und
Hintergrund sind klar gegliedert, wihrend die
Schwierigkeit, ein globales Geschehen darzu-
stellen, durch eine Art Krimmung der Hori-
zontlinie, die die Erdkrimmung meint, bewal-
tigt wird. Statt einer schier unermesslichen
Tiefe des Raumes wie bei van Orley wird da-
mit eine ,globale Weitriumigkeit® suggeriert.
Grundsitzlich  bilden die zeitliche
Nihe der Entstehung und die motivische Ori-
entierung an einem Vorbild aus der altnieder-
lindischen Tradition bei beiden Werken einen
deutlichen Hinweis darauf, dass sie einander
beeinflusst haben. Bis auf die Datierung, die
van Orleys Werk als das éltere kennzeichnet,
lasst sich nicht bestimmen, inwieweit von ei-
ner konkreten Beeinflussung seitens Lucas
van Leyden — oder umgekehrt — ausgegangen
werden kann. Tatsache ist allerdings, dass
beide Werke bestimmte Parameter teilen, sie
greifen beide auf italienische Vorstellungen
der idealisierten menschlichen Figur zurtick
und versuchen gegeniiber dem Vorbild aus
dem 16. Jahrhundert die oben genannten
Probleme bei der Perspektive und dem Figu-
renmal3stab zu l6sen. Bernard van Orley ver-
sucht dies, indem er die Raumtiefe zum Au-
Bersten zu steigern versucht, was sich unter
anderem auch in der mehrschichtigen Gestal-
tung des Himmels bemerkbar macht. Zwi-
schen dem Weltrichter, den Engeln um das
Kreuz, den sieben Engeln der Offenbarung
und einer weiteren nur schemenhaft angezeig-
ten Engelsschar, sind deutliche Entfernungen

auszumachen, die in der malstabsgerechten
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Verkleinerung der Figuren erkennbar werden.
Lucas van Leyden scheint diese gleichsam stu-
fenweise Hintereinander Reihung aufzugrei-
fen, indem auch er hinter seinem Weltenrich-
ter eine weitere Wolke mit der Darstellung der
Seligen zeigt, auf welche wiederum eine noch
weiter entfernte Gruppe von Engeln folgt, die
bereits oberhalb der Wolken im Bereich des
goldenen Empyreums angesiedelt ist. Die
Darstellungen von Gottvater und Heiligem
Geist in jeweils einer Gloriole wirken dagegen
rdumlich vom Rest des Bildes abgertickt. Bei
einer stirkeren Aufsicht auf die Erde wird
auch hier durch eine sukzessive Verkleinerung
der Figuren eine — wenn auch weniger gro3e —
Raumtiefe suggeriert. Bei der Frage nach der
gegenseitigen Beeinflussung kann letztlich nur
spekuliert werden, dass Lucas van Leyden das
zwei Jahre iltere Retabel von Bernard van
Orley zu Ubertreffen versucht, sich dabei aber
nach anderen formalen Vorgaben zu richten
hatte. So konnte er das Weltgericht wie tiblich
tber die gesamte Fliche ausbreiten, wihrend
van Orley — hochstwahrscheinlich auf einen
entsprechenden Auftraggeberwunsch hin —
die Werke der Barmherzigkeit ins Bild einbrin-
gen musste.

Im Vergleich zum Hiob-Retabel lassen
sich dhnliche Bewegungsmotive wiederfinden,
die vor allem die im Vordergrund frontal zum
Betrachter heranstirmenden Figuren betref-
fen. Das Mittelbild des Jingsten Gerichtes von
Bernard van Otley zeigt Figuren, die obschon
diese nackt sind, ahnlich verrenkte Korperhal-
tungen aufweisen und dem Betrachter frontal
zugewandt sind. Auch das hier angedeutete

Helldunkel, mit dem die Hautpartien der Fi-

guren modelliert sind, findet sich in gesteiger-
ter Weise bei den nackten Auferstandenen
wieder. Beiden Werken ist auch die Aufsicht
gemein, die sich besonders in der Art, wie die
Architekturen in den Raum gestellt sind, be-
merkbar macht. Es ergeben sich aber auch sti-
listische Unterschiede, etwa bei den Farben,
die bei dem Hiob-Retabel heller ausfallen. Auch
weisen die Architekturen beim Jingsten Gericht
gegeniiber dem Hrob-Retabel eine Entwicklung
auf, die sich darin ausdriickt, dass die hier ge-
zeigten Formen authentischer wirken; zu se-
hen sind etwa ionische Kapitelle und Archit-
rave mit mehrfach profiliertem Gesims sowie
vor Pfeiler vorgeblendete Halbsdulen, die wie-
derum eine rundbogige Mauer6ffnung flan-
kieren. Auch verzichtet er auf den Gebrauch
von Grotesken und Ornamentreliefs, die die
Gestalt der Bauwerke auf dem Hiob-Retabel
maligeblich prigen. Zuletzt verzichtet er auch
auf die Ddmonen, die bei der Darstellung des
Weltgerichts durchaus denkbar und inhaltlich
angemessener gewesen wiren als bei der sym-
bolhaften Darstellung des Sturmes, der das
Haus Hiobs zum Einsturz bringt. Stilistisch
bezeichnen diese letztgenannten Triptychen
allerdings dennoch allesamt eine Zasur: Als
Jtalienisch geprigte’ Werke setzen sie sich
vom Frithwerk van Otleys, aber auch von den
phantastischen Schopfungen der Antwerpe-
ner Manieristen ab. Das spiter entstandene
Jiingste Gericht beschreibt diesen Schritt im Ver-
gleich zum Hiob-Retabel sogar noch stirker.
Der Name Bernard (oder auch Barend)
van Ortley fillt verschiedentlich auch im Zu-

sammenhang mit Tapisserien aus Briisseler
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Produktion in der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts."””” Die Tatsache, dass es als gesichert
gilt, dass sein Schiiler Coxcie spater als Gestal-
ter von Teppichen, wie etwa fir die Ausstat-
tung des Palastes von Binche, sowie fir Glas-
fenster in mehreren Kapellen in den Quellen
in Erscheinung tritt," lisst es zunichst nicht
abwegig erscheinen, dass er in derlei Gestal-
tungsarbeiten in der Werkstatt seines Lehrers
eingebunden gewesen sein konnte. Auch fur
den besser erforschten Orley-Schiiler Pieter
Coecke van Aeclst ist eine Reihe von Tapisse-
tie-Entwiirfen ibetliefert.”” Stichhaltige Be-
weise fur die unter anderem bei Wessely gedu-
Berte Behauptung, van Otley sei mal3geblich
fir die Einfihrung des Renaissance-Orna-
ments in die flimische Tapisserie verantwort-
lich gewesen, gibt es indes nur wenige; aller-
dings bestirken stilistische Ubereinstimmun-
gen zwischen Gemilden und einigen Tapisse-
rien aus demselben Zeitraum diese Annahme.
Es sei hier nur angemerkt, dass bis heute eine
ganze Reihe von erhaltenen Entwirfen und
solche, auf die durch die ausgefithrten Tapis-
serien geschlossen werden kann, seiner Hand

zugeordnet werden.'”

157 Ausflihtlich wird dieses Thema u. a2 von AINS-
WORTH 1982 u. CAMPBELL 2002 behandelt; vgl.
auch PAREDES-DEMETER 2019, S. 19-28.

158 Vgl. LECOQ 2019, S. 76-78. In Bezug auf die
Glasfenster in der Sakramentskapelle von St.
Gudula in Brussel ist tibetliefert, dass Coxcie die
noch nicht umgesetzten Kartons seines Lehrers
Bernard van Otley zur Verfiigung standen. Un-
ter Berticksichtigung des einzigen bereits unter
van Otley ausgefithrten Fensters in der Sakra-
mentskapelle, konnte er sich bei bei seinen Ent-
wutfen fir die Fenster im nordlichen und sudli-
chen Transept auf die Vorarbeit seines Lehrers
stutzen. Der Klerus von St. Gudula hatte diese
Entwiirfe van Orleys im Oktober 1541 sowie im

Von Bedeutung ist in diesem Zusam-
menhang die Ubersetzung eines Verses aus
dem Lobgedicht, das Domenicus LLampsonius
in seiner Sammlung von Kinstlerportraits,
den Pictorum aliguot celebrinm Germaniae inferioris
¢ffigies, zasammen mit einem Kupferstich 1572
veroffentlichte. Bereits der zweite Vers weist
van Orley eine spezifische Fertigkeit zu: ,,[...]
doctissima pingere vestes“."" Es hat den An-
schein, dass schon van Mander, fiir den dieses
kurze Gedicht als die mal3gebliche Quelle fiir
seine Biographie gedient haben kénnte, den
Begriff ,,vestes mit Tapisserien in Verbin-
dung gebracht hat, obwohl nicht sicher ist, was
Lampsonius damit meint.'”” Van Mander lobt
van Otrleys Verdienste als Gestalter von Tapis-
serien. Darunter seien prestigetrachtige Auf-
trige aus dem Umfeld des Hauses Habsburg
gewesen, die ihn fiir die teilweise monumenta-
len Projekte gut bezahlt hitten.'” Es ist zu
tberlegen, ob der Vers vielleicht nur zu verste-
hen gibt, dass van Orley vor allem fiir seine
figirliche Malerei, und hier besonders fiir
seine Darstellung der Kleidung (,,vestes®), von
seinen Zeitgenossen geschitzt wurde. Ein
wirkliches Lob enthilt das Gedicht nicht, wie

Januar 1542 erwerben kénnen (s. hierzu MIE-
DEMA 1995, Bd. 2, S. 327 £). Fir die Quellen s.
LEFEVRE 1945, S. 117-162. Zur stilistischen
Unterscheidung zwischen van Orleys Fenster
und denen seines Schulers s. VAN DEN BOO-
GERT 1992b, S. 57-80.

159 Vgl. CAMPBELL 2002, S. 302. Zum Werk Coecke
van Aelst s. u. a. ROOBAERT 2004, passim.

160 Vgl. CAMPBELL 2002, 287 f. u. MIEDEMA 1995,
Bd. 2, S. 327; s. auch SNYDER 1985, S. 429.

161 Zit. nach MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 324 u. 328
fir Originalwortlaut, s. Ebd., Anm. 3.

162 Hierzu MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 324.

163 ,,Waer in hy hadde een sondetlinge vast en veer-
dige handelinge en wierdter seer heerlrijk van
betaelt [...]* (van Mander 1604, S. 211).
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MIEDEMA bemerkt, was auch der Bewertung
des Kiinstlers bei van Mander entspriche.'**

Tatsdchlich hilt diese Alternative der
stilistischen Untersuchung meines Erachtens
durchaus Stand. Betrachtet man den reichen
Faltenwurf der dynamisch agierenden Figuren
auf der Mitteltafel des Hzob-Retabels von 1521
mit den fiir van Otley charakteristischen we-
henden Stoffen, die schon die Antwerpener
Manieristen zeigen, findet man eine starke Ak-
zentuierung der plastischen und stofflichen
Wiedergabe von Kleidungssticken [ABB. 18].
Auch zeigt uns diese Tafel ein eindriickliches
Beispiel fiir eine den Figuren in gewisser Hin-
sicht untergeordnete Architektur. Diese sich
weit in die Tiefe erstreckende Architektur, bil-
det ein allseits geoffnetes Gehiduse, in das die
monumentalen Figuren gestellt sind. Die auf-
fillige Uberschneidung der Architektur durch
die Figuren, deutet ebenfalls darauf hin, dass
van Orley den Figuren den Vorrang zuweist.
Eine Auszeichnung des Meisters als ,guten Fi-
gurenmaler’ mit einem besonderen Augen-
merk auf deren Bekleidung kénnte darauf Be-
zug nehmen. Bei den Figuren und den kom-
plizierten Bewegungsmotiven vor allem auf
der Mitteltafel sieht man reiche und vielfaltige
Gewinder, die ihrerseits teils in starker Bewe-
gung gezeigt werden. Denkbar wire, dass sich
das Lob der von Lampsonius herausgestriche-
nen ,,vestes” auf van Otleys Gewandstil und
die Uberragende naturalistische Wiedergabe
dieser Stoffe und Materialien bezieht.

Trotz des zuriickhaltenden Echos bei
Lampsonius und Karel van Mander gilt van

Orley heute als einer der erfolgreichsten Maler

164 Vgl. MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 328.
165 Vgl. CAMPBELL 2002, S. 287.

in den 1520er und 1530er Jahren, dem bereits
frith attestiert wurde, mit dazu beigetragen zu
haben, die Formen der italienischen Hochre-
naissance in die flimischen Tapisserie-Pro-
duktion eingefiihrt zu haben.'” Sicher ist, dass
er seit 1515 Meister in Briissel war und wenige
Jahre spiter, 1518 oder 1520, in der Nachfolge
Jacopo de’ Barbaris, Hofmaler bei der Gene-
ralstatthalterin der Spanischen Niederlande,
Margarete von Osterreich, wurde. Noch vor
seiner Ernennung begann er 1515, die Ange-
hérigen der Familie seiner Herrin zu portritie-
ren, darunter sieben Bilder, die Margarete ih-
rem Neffen, dem spiteren Karl V., schenkte.
Ein Jahr vor seiner Ernennung wurde van
Orley in die Antwerpener Lukasgilde aufge-
nommen.'® Nach dem Tod der Generalstatt-
halterin erhielt er nach fiinfjahriger Unterbre-
chung 1532 erneut das Amt des Hofmalers bei
Margaretes Nachfolgerin Maria von Ungarn.
Etwa seit den spiten 1520er Jahren lisst sich
die oben exemplarisch beschriebene Verinde-
rung seines Stilidioms beobachten, die diffe-
renzierter ausfillt als bei Jan Gossaert, der in
dieser Zeit bereits auf der Hohe seines auf ei-
ner Synthese beruhenden (frih)-romanisti-
schen Idioms angelangt war.'” Es lisst sich
nicht sicher sagen, ob diese bei van Otley zu
beobachtende, plotzliche Hinwendung zu ita-
lienischen Vorbildern seiner Funktion als Hof-
maler geschuldet ist und ob er damit gewisser-
mallen den Anspriichen seiner Patronin ge-
recht zu werden versuchte. Angesichts der
Tatsache, dass sein Schiiler Michiel Coxcie,

den man spiter den ,flimischen Raffael® nen-

166 Vgl. FARMER 1981, S. 49.
167 Vgl. BOON 1965, S. 15-31.
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nen wird, unmittelbar nach einem fast zehn-
jahrigen Aufenthalt in Italien seinen Meister in
der Funktion des Hofmalers bei Maria beerbt,
ist es hochstwahrscheinlich kein Zufall, dass
ein in Italien geschulter Kiinstler, der eigens zu
dem Zweck, die italienische Renaissancemale-
rei zu studieren, dorthin gereist war, zum Hof-
maler berufen wurde. Méglicherweise war er
sogar entsendet worden, um sich fiir den
Dienst am Briisseler Hof fortzubilden.'® Im
Ubrigen wurden in den Jahren von 1516 bis
1530 in Briissel eine Reihe von Tapisserien
nach Kartons von Raffael gewebt, die van
Orley moglicherweise hatte studieren kon-

19 Neben der Tradition des altniederlin-

nen
dischen Detailnaturalismus steht bei ihm er-
kennbar das Vorbild der figtirlichen Malerei in
Italien im Fokus, was seinen Schiiler Coxcie zu
seinem Studium der Werke Raffaels in Rom in-
spiriert haben konnte.

In den 1520er Jahren muss die Werk-
statt van Otleys eine Reihe von Mitarbeitern

umfasst haben, die nétig waren, um die nicht

168 Fir weitere Ausfithrungen hierzu s. Abschn.
3.2.1.

169 Vgl. BUCKEN 2019, S. 29-38. Es ist bekannt,
dass die Teppiche nach Entwiirfe fir Raffaels
Serie mit den Taten der Apostel von 1517 bis
1520/21 in der Werkstatt von Pieter van Edin-
gen van Aelst in Brissel gewebt wurden (vgl.
SHEARMAN 1972, S. 138). Fiir den Gebrauch in
der Weberei wurden die Kartons in Streifen ge-
schnitten, die noch vor 1528 in die Weberwerk-
statt des Jan van Tiegen in Briissel gelangten, wo
sie bis 1540 verblieben und vielfach fiir Produk-
tionen der Werkstatt aufgegriffen wurden (vgl.
SHEARMAN 1972, S. 143-145). Das bedeutet,
dass sie nicht nur fiir die Ausfiihrung des origi-
niren Auftrags verwendet wurden, sondern
auch durch Weber wie besagten Jan van Tiegen
aufgegriffen und variiert wurden — in dhnlicher

geringe Zahl von Bildern in dieser Zeit fertig-
zustellen. ' Darunter finden sich zahlreiche
Kopien eines Portraits von Margarete von Os-
terreich, die nicht unbedingt die Beteiligung
des Meisters voraussetzen,'” aber die serielle
Produktion der Werkstatt veranschaulichen.
In diese Phase konnte auch die Herstellung
von grofiformatigen Tapisserie-Entwiirfen
fallen, wie CAMPBELL vermutet.'”” Eine Titig-
keit, fur die Bernard van Orley bei van Mander
hauptsichlich gelobt wird. Der Teppich sei
sein ,Medium‘ gewesen und er habe eine Reihe
von grofien, nicht niher genannten Auftrigen
bekommen. ' Viele dieser umfangtreichen
Auftrige gingen vom habsburgischen Hof
selbst aus.”” So gestaltete van Otley beispiels-
weise neun grof3formatige Tapisserien mit
Allegorien der Tugenden, die sich auf den Kaiser
bezogen.'” Weiteres ist zu diesem Werk nicht
Ubetliefert.

Anders sieht es bei der Passionsserie aus,
deren Umsetzung in einem Vertrag mit Pieter
de Pannemaker, dem Teppichweber von Mat-

garete von Osterreich, bei dessen Festsetzung

Weise konnen solche Kartons, etwa in Form
von Abzeichnungen einzelner Modelle auch in
die Hinde von Malern gelangt sein. Eine gra-
phische Reproduktion durch den niederlindi-
schen Stecher Cornelis Massys, den Sohn des
Maler Quinten, ldsst sich etwa fiir dessen Stich
des Wunderbaren Fischfangs nach Raffael anneh-
men, da das Motiv Teil der Apostelserie war (vgl.
HARNACK 2018, S. 129).

s. hierzu die umfangreichen Ergebnisse von
FARMER 1994, passim.
171 Vgl. FARMER 1994, S. 27.
172 Vgl. CAMPBELL 2002, S. 288.
173 Van Mander 1604, S. 211.
174 Vgl. CAMPBELL 2002, S. 288.
175 Abbildungen bei CAMPBELL 2002, Kat.-Nr. 17

u. Abb. 128-130.

170
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van Otley als Zeuge diente, festgesetzt ist. Die
Serie sollte aus vier Teppichen bestehen, die
Christus in Gethsemane, die Kreuztragung,
die Kreuzigung und die Grablegung darstel-
len."”® Unklar ist dabei, ob van Orley auch der
Gestalter der Entwiirfe war oder in seiner
Funktion als Hofmaler lediglich als Berater
hinzugezogen wurde.'” Angesichts der gro-
Ben stilistischen Unterschiede zwischen den
beiden ersten Szenen und den beiden letzteren
ist in der Forschung die These gedullert wor-
den, dass zwei Kunstler sich den Auftrag ge-
teilt haben kénnten. DELMARCEL hilt fur die
beiden ersten Teppiche die sich durch eine
starke Anlehnung an ikonographische und sti-
listische Vorbilder aus der Zeit um 1500 aus-
zeichnen, den Briisseler Maler Colijn de Coter
fur den Urheber, wihrend die anderen beiden
stilistisch eher van Orley zugeordnet werden
kénnen. '™ Auch zeitlich liegen die beiden
Paare um einige Jahre auseinander. Wihrend
die ersten um 1518 gewebt wurden, werden
die anderen beiden spiter, in die Zeit etwa
zwischen 1520 und 1522 datiert. Die wich-
tigste Stutze fir ihre Zuschreibung an van Ox-
ley bilden die Vorlagen der beiden Bilder. Die
Figuren sowohl von der Kreuztragung wie der

Gethsemane-Szene zeigen deutlich den Ein-

176 Vgl. DELMARCEL 1992. Abbildungen bei CAMP-
BELL 2002, Abb. 131-134 u. Kat. Brussel 2019,
S. 160-167.

177 Vgl. CAMPBELL 2002, S. 287-289.

178 Vgl. DELMARCEL 1992, S. 138-140.

179 Vgl. UNVERFEHRT 2007, S. 38

180 Vgl. DELMARCEL 1992, S. 134. CAMPBELL vet-
gleicht auBlerdem die die ferne Landschaft des
Hintergrundes mit dem dort erkennbaren Kal-
varienberg mit Raffaels Gemilde Spasimo di Si-
cilia, welches kurz vor 1520 als Teppichadaption

fluss der Dirergraphik. Aus Diirers Nieder-
lande-Tagebuch wissen wir, dass der Niirnber-
ger sich 1520 in den Niederlanden aufgehalten
hat und von Bernard van Otley beherbergt
wurde.'” Zudem hat sich eine Zeichnung mit
Dirers Monogramm erhalten, die eine sehr
dhnliche Gethsemane-Szene zeigt und auf
1520 datiert wird. Vor allem die Landschaft
und die Figur des schlafenden Petrus weisen
eine starke Nihe zum entsprechenden Tep-
pich auf."™

Zu den Spezialisten in van Otleys
Werkstatt zahlte in den 1520er Jahren auch der
Italiener Tommaso Vincidor, der sich in dieser
Zeit bei der Anfertigung von Tapisserien nach
eigenen Entwiirfen in Briissel befand und von
dem er moglicherweise Eindriicke von der 16-
mischen Renaissancemalerei aus erster Hand
vermittelt bekam. Thre Bekanntschaft hatten
beide bereits im Sommer 1520 gemacht.
CAMPBELL sicht darin eine Méglichkeit, wie
konkrete Vorbilder Raffaels zu van Orley ge-
langt sein kénnten, fiir die eine Herleitung von
den Kartons der Apostelserie nicht ausrei-
chen."" Fiir die Darstellung seiner Beweinung
Christi, die als einzelne Tapisserie zwischen
1520 und 1525 entstand, kénnte er sich bei-

spielsweise an Vincidors ornamentale Giochi di

in Brissel fur den Kardinal Bernardo Dovizi da
Bibbiena verfertigt worden war (vgl. CAMPBELL
2002, S. 292 u. Kat.-Nr. 25).

181 Zur Bekanntschaft zwischen Bernard van Otley
und Tommaso Vincidor s. AINSWORTH 1982, S.
100 f. u. AINSWORTH 1990, S. 60 f. Fur die még-
lichen Einflisse aus Raffaels Werk sowie hierfur
in Frage kommenden Werke s. CAMPBELL 2002,
S. 293 f. u. DE MEUTER 2019, S. 54 f.
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putti-Serie fir die Rahmung des Teppichs ori-
entiert haben.'™ Der Hinweis im Zusammen-
hang mit dem Hiob-Retabel auf italienische Oz-
namentstiche konnte durch die Bekanntschaft
mit Vincidor gestiitzt werden. Eine Darstel-
lung der Beweinung Christi bildet das Mittelbild
des um 1525 entstanden Haneton-Triptychons,
dessen Seitentafeln jeweils den Stifter und
seine Frau zeigen. Es ist unklar, welches der
beiden Werke zuerst entstanden ist, oder ob
fir beide eine Zeichnung van Otrleys ange-
nommen werden muss, die dann sowohl von
seinen Mitarbeitern fiir das Retabel als auch
von der Weberei aufgegriffen wurde." Allet-
dings bezeugt dieses Beispiel das Kopieren
von Motiven als einen dem Werkstattbetrieb
immanenten Prozess. Ahnlich wie beim Be-
such Albrecht Diirers besteht die Méglichkeit,
dass van Orley von Vincidor Zeichnungen
und Drucke, die dieser aus Rom nach Brussel
mitgebracht haben kénnte, kaufte. Vor diesem
Hintergrund ist moglicherweise auch eines der
grofiten Projekte, dessen Entwurf der Werk-

statt van Orleys zugeschrieben worden ist, zu

182 Eine Abbildung findet sich bei CAMPBELL 2002,
S. 295, Abb. 136.

183 Vgl. CAMPBELL 2002, S. 295 mit Verweis auf
AINSWORTH 1990, S. 43—45 u. FARMER 1994, S.
30 f.

184 Kat. Brussel 2019, S. 180. Die Tapissetien be-
finden sich heute im Museo di Capodimonte in
Neapel, wihrend die sieben Kartons sich in der
Sammlung des Pariser Louvre befinden. Abbil-
dung finden sich bei CAMPBELL 2002, S. 296,
Abb. 140 u. Kat. Briissel 2019, S. 181-183, Abb.
1-6.

185 Laut der aus dem 19. Jh. tradierten Dokumen-
tation ist das Retabel erst nach dem Tod der Re-
gentin 1531 von deren Hofbeamten in Auftrag
gegeben und nicht vollendet worden. Das un-
fertige Triptychon sei dann von den Nachkom-
men Bernard van Otleys an Marcus Geraerts d.

verstehen: Der monumentale Teppich mit der
Schlacht von Pavia,'® der nicht ohne Kenntnis
der von Raffael geprigten Historienmalerei,
etwa dem Fresko der Schlacht an der Milvischen
Briicke, das nach Raffaels Entwirfen posthum
1520-1524 in der Sala di Costantino in Rom
von Giulio Romano umgesetzt wurde, hitte
entstehen koénnen.

Das spite Werk van Otleys wird durch
das auf 1534 datierte Passionstriptychon in der
Onze-Lieve-Vrouwekerk in Briigge reprisen-
tiert [ABB. 24]. Urspriinglich soll es sich um ei-
nen Auftrag Margaretes gehandelt haben, die
dieses Retabel fur die Aufstellung in ihrer
Grabkapelle in der Klosterkirche von Brou im
franzosischen Bourg-en-Bresse vorgesehen
hatte. '™ Das Retabel umfasst eine Kreuzi-
gungsdarstellung auf der Mitteltafel und je
zwel Passionsszenen auf den Innenseiten der
Fligel. Die Darstellungen von Margarete von
Osterreich und der ihr gegeniibergestellten
Nichte Isabella von Osterreich in der Personi-
fikation der Justitia, die zu beiden Seiten des

Kreuzesstammes zu sehen sind, deuten auf

A. verkauft worden. Dieser habe die unfertigen
Seitenfliigel vervollstindigt. Erst Margarethe
von Parma, die 1559 von Philipp II. als Gene-
ralstatthalterin in den Niederlanden eingesetzt
worden war und damit Maria von Ungarn, die
wiederum Nachfolgerin Margarethes von Os-
terreich gewesen war, beerbte, habe das Retabel
an seinen heutigen Standort in Briigge verbrin-
gen lassen. Dort wurde es in der unmittelbaren
Nihe der Griber von Maria von Burgund und
Katls dem Kithnen, zwei burgundischen Regen-
ten des spiten 15. Jhs. aufgestellt. Im Jahr 1589
soll das Retabel von Frans Pourbus restauriert
worden sein (fiir die Quellen hierzu s. WAUTERS
1893, S. 21 u. LAVALLAYE 1943, S. 47. Vgl. MIE-
DEMA 1995, Bd. 2, S. 327 sowie Kat. Brussel
2019, S. 150.
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Margarete als Auftraggeberin hin."® Gezeigt
werden Christus am Kreuz, Gottvater und die
Taube des Heiligen Geistes, die beiden Scha-
cher (Lk 23,39-43), die trauernde Maria, Jo-
hannes und Maria Magdalena, die den Kreu-
zesstamm umfingt und die Fille des Heilands
kiisst. Rechts sind der gute Hauptmann, die
Soldaten, die um das Gewand Christi wiirfeln,
sowie zwei weitere namentlich nicht fassbare
Reiter zu sehen. Auf der Innenseite des linken
Aullen-fligels ist zuoberst die Geillelung
Christi dargestellt, darunter folgt die Kreuztra-
gung. Dem gegentiber auf der rechten Seite
werden die Hollenfahrt Christi und die Kreuz-
abnahme gezeigt.

Bei der Darstellung der trauernden, zu
Boden gesunkenen Maria, die von zwei weite-
ren Frauen getrostet wird, der verzweifelt am
Kreuzesstamm stehenden Maria Magdalena
und dem erschrocken gestikulierenden Johan-
nes handelt es sich um dynamisch gebildete
und zu einer Gruppe zusammengefasste Figu-
die auf das

genauer auf den Tod Christi am Kreuz, mit

ren Kreuzigungsgeschehen,

>
starken Affekten reagieren und durch den seit-
lich heranreitenden guten Hauptmann samt
zweier begleitender Reiter und der im Hinter-
grund zu erkennenden Soldaten, die iiber das
Gewand Christi witfeln, szenisch noch er-

ginzt werden. Die Gruppe von Christus am

186 Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam,
Inv-Nr 1629 (vgl. FRIEDLANDER 1967-1970,
Bd. VIII, Nr. 11; AINSWORTH 20006, S. 113 u.
zuletzt Kat. Brissel 2019, S. 178, Kat.-Nr. 38).

187 Ol auf Holz, 140 X 96,5 cm, Museum Boijmans
Van Beuningen, Rotterdam, Inv.-Nr. 1629
(RKD-Nr. 28267. Vgl. FRIEDLANDER 1967—
1976, Bd. VIII, Kat.-Nr. 11 u. AINSWORTH
2000, S. 113).

Kreuz, Maria und Johannes sowie der ober-
halb des Kreuzes aus dem Himmel hernieder-
fahrende Gottvater stehen in einer engen mo-
tivischen und stilistischen Verwandtschaft mit
einem moglicherweise einige Jahre friher,
etwa um 1525, in der Werkstatt van Otleys
entstandenen Tafelbild, von dem sich weitere
Versionen erhalten haben.' Der unbul3fer-
tige Schicher mit seinem emporgehobenen
rechten Arm und der komplizierten Ver-
schrinkung des an den Kreuzesbalken gebun-
denen linken Armes sowie dem schridg nach
hinten gelegten Haupt erinnert an die Figur
des Laokoon.

Die Schidelstitte, Golgotha, ist durch
Gebein am unteren Bildrand gekennzeichnet.
Bemerkenswert ist neben einem stark ausge-
prigten chiaroscuro, welches an den spiten Raf-
fael und Giulio Romano denken lisst," der in
ein Halbrund eingefasste Gottvater in leuch-
tend rotem Gewand, der sich mit offenen Ar-
men zu seinem toten Sohn herabbeugt, wih-
rend die Taube des HI. Geistes Uber seinem
linken Arm erscheint — ein Motiv, dass aus der
dritten Genesis-Szene Michelangelos in der
Sixtinischen Kapelle stammt. Am ehesten ist
die Kenntnis dieses und anderer italienischer
Kunstwerke noch mit der Druckgraphik zu er-
kliren," mit der van Otley durch Vincidor in
Berthrung gekommen sein kénnte, darunter

moglicherweise Werke Marcanton Raimondis,

188 Das Martyrium des H. Stephanus von 1521 (Chiesa
di Santo Stefano, Genua) Giulio Romanos sei
hier neben Werken seines Meisters, wie etwa der
Himmelfahrt von 1518 (Tempera auf Holz, 410
X 279 cm, Vatikanische Museen, Rom), genannt.

189 Fiir Uberlegungen hierzu s. SNYDER 1985, S.
426 f.

47 -



der neben Antonio Pollaiuolo zu den ersten
Vertretern der frihen italienischen Reproduk-
tionsgraphik um 1520 zu zihlen ist."” Die bei-
den unteren Szenen auf den Flugeln, die
Kreuztragung und die Beweinung, erinnern
dagegen an entsprechende Blitter aus Diirers
Grofser bzw. Kleiner Passion;”" die stark in den
Vordergrund gertickten monumentalen Figu-
ren der graphischen Vorlage sind bei van Oz-
ley allerdings teilweise umgeformt. So hat der
Scherge rechts in der Szene der Kreuztragung
eine geradezu herkulische Statur und tberragt
deutlich und einschiichternd den gebeugten,
zu Boden gestiirzten Christus.

Aus Dirers Reisetagebuch wissen wir,
dass er 1521 bei van Orley zu Gast war und
diesen moglicherweise portratierte, was ein er-
haltenes Portrait des Malers aus dieser Zeit na-
helegt."”” Er sei dort mit einem dullerst tippi-
gen Festmahl empfangen worden, heil}t es in
seinem knappen Bericht, was als Ausdruck der
Wertschitzung, die Direr bei den niederlindi-
schen Kinstlern seiner Zeit genoss, zu deuten
ist. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass van
Orley bei dieser Gelegenheit Drucke von

Direr erwarb, von denen er ohnehin bereits

190 Vgl. GRAMACCINI — MEIER 2003, S. 10 u. 27—
32,

191 Ab 1510 gedruckt; erst 1511 offiziell in Nirn-
berg herausgegeben. Enthilt 12 Holzschnitte,
jeweils ca. 28 X 39 c¢m, darunter: ,,Kap. 6: Chris-
tus wird zur Kreuzigung gefithrt (Kreuztra-
gung)“ u. ,,Kap. 9: Christus wird vor seine Mut-
ter gelegt (Beweinung)®. Der beigegebene latei-
nische Text stammt von dem Nurnberger Or-
densgeistlichen und Humanisten Benedictus
Chelidonius. Sieben der Holzschnitte sind mut-
mallich bereits zwischen 1496 bis 1498 entstan-
den, die restlichen funf erst 1510.

manches besessen haben wird. Die Kreuzab-
nahme wiederum weist gewisse Ubereinstim-
mungen mit Diirers Beweinung Christi aus der
Kleinen Passion auf."” Die Figuren sind ihnlich
wie auf dem Blatt groftenteils im Dreiviertel-
profil gezeigt, wihrend einzig der auf dem Bo-
den liegende, von Maria gestiitzte Leichnam
Christi frontal zum Betrachter gewendet ist.
Die Dornenkrénung auf der linken Seite — wo
auch im Hintergrund die Gei3elung zu erken-
nen ist — lisst sich nicht unmittelbar mit einem
graphischen Vorbild verbinden, man gewinnt
jedoch den Eindruck, dass hier ein ganz dhn-
licher Schergen-Typus wie bei der Kreuztra-
gung aufgegriffen wird und wie ihn Raffael
etwa in seinem Gemalde der Kreuztragung
Christi von 1516 verwendet hat.' Der den
Oberkorper betonende eng anliegende gelbli-
che Lederharnisch mit den herausragenden
weillen Hemdsirmeln ist wiederum ein Motiv,
das van Orley wenn nicht diesem konkreten
Vorbild, so doch einem anderen mit italieni-
scher Provenienz bzw. dessen graphischer
Adaption entnommen haben koénnte. Die dem
Hollenfahrt

versucht, stilistisch zu den anderen Darstel-

gegeniiberliegend ~ dargestellte

lungen des Retabels aufzuschlieen, enthilt

192 Zum Aufenthalt Dirers bei Massys vgl. UNVER-
FEHRT 2007, S. 38—41. Unter den Portraits, die
Ddrer in seinem Tagebuch nennt, ist das von
Massys nicht explizit genannt (vgl. UNVER-
FEHRT 2007, S. 44-40).

193 Um 1509-1510; Holzschnitt, ca. 127 X 98 mm
(Bartsch VII, Nr. 43).

194 Ol auf Leinwand (urspr. auf Holz), 318
X 229 cm, Prado, Madrid, Inv.-Nr. P000298.
Auch unter dem Titel I/ Spasimo di Sicilia bekannt
(erstmals erwahnt im Inventario Palacio Real de
Madrid, 111, Madrid, 1686, S. 12; Kat. Prado
1985, S. 526 f. u. zuletzt DAL BELLO 2012, S. 84
f.
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aber einige Besonderheiten, deren Ursprung
nicht eindeutig zu kliren sind. Zum einen ent-
behrt die geduckte Figur Christi, die zugleich
durch einen groflen Ausfallschritt hochste Eile
suggeriert, jeder Bodenhaftung, zum anderen
sind die riumlichen Verhiltnisse nicht klar.'”
Christus scheint seinen rechten Arm den See-
len im Limbus, der als schwarzer Abgrund mit
einer Art Hollenofen in der Ferne dargestellt
ist, entgegenzustrecken, wihrend er gleichzei-
tig mit einem Satz Uber diese hinwegspringt.
Diese merkwiirdige Darstellungsweise driickt
eine starke Dynamik aus. Im Ubrigen hilt
Christus die Siegesfahne, die traditionell bei
der Auferstehung als Zeichen des Sieges iiber
Tod und Teufel dargestellt ist. Im Schwarz des
Hintergrundes verweist sein Nimbus in Form
und Farbe auf das Empyreum in der Mittelta-
fel, vielleicht als Andeutung, dass den befrei-
ten Seelen durch das Erlésungsopfer Christi
das Himmelreich geoffnet ist. Am chesten
lisst sich die Figur des Christus noch mit dem
entsprechenden Blatt aus Diurers Kupferstich-
passion von 1512 vergleichen.'” Auch hier tritt
Christus frontal zum Betrachter gerichtet von
links heran und ergreift mit der rechten Hand
eine der sich im Limbus befindenden Perso-
nen, wihrend er mit der linken die Siegesfahne
hilt.

Der Einblick in die stilistische Ent-
wicklung Bernard van Otleys in der Zeit-
spanne von etwa 1510 bis 1535, in die Charak-
teristika seiner Kunst und in die fiir ihn mal3-

geblichen Bezugspunkte und Vorbilder zeigt,

195 Eine vergleichbare Darstellung ist auf dem Pas-
sionsretabel von Oplinter (um 1530) zu schen

(Koninklijke Musea voor Kunst en Ge-

welche Impulse Michiel Coxcie von seinem
Lehrer empfangen konnte und unter welchen
Aspekten Coxcies Beziehung zu seinem Leh-
rer van Otrley im Folgenden zu erdrtern sein
wird. Der ,Romanismus*, wie er unter anderem
von Jan Gossaert und Bernard van Orley in
den 1520er und 1530er Jahren vorbereitet
worden war, bildet den unmittelbaren An-
kntupfungspunkt und die Grundlage fir Mi-
chiel Coxcie und eine neue Generation von
Malern, die in den 1540er Jahren aktiv werden
und die weitere Entwicklung bis zum Ende
des Jahrhunderts pragen werden. Die Riick-
kehr seines Schiilers aus Rom erlebte Bernard
noch, bevor er am 6. Januar 1542 in Brissel

verstarb.

schiedenis, Brissel; Inv.-Nr. 3196). Zuletzt be-
handelt bei BEHLING—VAN-PUYVELDE 2000, S.
72-79.

196 Christus in der Vorbille, Kupferstich, ca. 117 X 75
mm (Bartsch VII, Nr. 16).
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Michiel Coxcie als Romanist

I1

3.1 Eine Anniherung an die Lehrjahre
in den siidlichen Niederlanden (vor 1530)

in den Niederlanden

Trotz der grof3en Schwierigkeiten bei der Be-
stimmung eines Frihwerks kann angenom-
men werden, dass Coxcie, wie van Mander
schreibt, tatsdchlich beim Briisseler Maler Ber-
nard van Otley ausgebildet worden ist."”” Die
zeitliche Nihe des Erscheinens des Schilder-
Boeck (1604) zu Coxcies Sterbejahr 1592 ldsst
die Vermutung zu, dass van Mander die Infor-
mationen tUber das Leben des Malers noch
mehr oder weniger aus erster Hand hatte er-
fahren kénnen. Auch das weitgefasste Betiti-
gungsfeld Coxcies als peintre-inventenr, etwa als
Gestalter von Tapisserien und farbigen Glas-
fenstern, riickt ihn in die Nihe der Werkstatt
van Otleys, welcher sich besonders in seinen
spaten Jahren auf solche Entwirfe speziali-

1. Ein weiterer Schiiler van

siert haben sol
Orleys, Pieter Coecke van Aelst, hinterlie3 ein
dhnlich vielgestaltiges Lebenswerk wie sein
Meister. Aulerdem spricht der Auftrag, die bei
Bernard van Otleys Tod unvollendet geblie-
bene Serie von Glasfenstern fir die Sakra-
mentskapelle von St. Michael und St. Gudula

in Brissel zu vervollstindigen, ebenfalls fir

197 Vgl. van Mander 1604, fol. 258v.

198 Vgl. AINSWORTH 1990, S. 41-64.

199 Neben den erhaltenen Glasfenstern in St. Gu-
dula in Briissel hat sich eine Zeichnung Coxcies
fir ein heute verlorenes Fenster fiir St. Bavo in
Gent erhalten, das er im Auftrag Karls V. ent-
worfen haben soll (Staatsarchiv Briissel, 910 x
315 mm, Zeichnung auf Papier mit brauner
Tinte und brauner Wasserfarbe, fir Abb. s. JON-
CKHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 187, Kat.-Nr.

eine Verbindung beider Kiinstler. Es gibt Hin-
weise, die darauf hindeuten, dass Coxcie die
Entwurfszeichnungen van Orleys aufgriff bzw.
sich daran orientierte, was eine sichere Zuwei-
sung der erhaltenen Buntglasfenster bis heute
erschwert.'”

Auch ist unklar, ob er bereits Meister
wart, bevor er mit potenziellen Empfehlungen
des Brisseler Hofes nach Rom ging, da sich
hierzu bisher keinetlei Archivalien haben auf-
finden lassen. Eine Moglichkeit wire auch,
dass Coxcie in van Orleys Werkstatt als Ge-
selle bis zu dessen Inhaftierung 1527 ange-
stellt blieb, wihrend der Abschluss seiner Aus-
bildung erst in Italien erfolgte, bevor er sich
1539 als Freimeister in Mecheln niederliel3,
wie ein entsprechender Eintrag im Verzeichnis
der Lukasgilde bezeugt.™ So wie die spiten
Werke Gerard Davids die Mitarbeit seines
Schiilers Adriaen Isenbrandt nahelegen und
stilistisch nur schwer von dessen eigenen un-
terschieden werden kénnen,”' bestand viel-
leicht auch zwischen Bernard van Otley und
Michiel Coxcie eine ahnlich stark ausgeprigte
stilistische Ubereinstimmung. Méglicherweise
hatte auch er den Stil seines Meisters nachge-
ahmt, was zusitzlich, aber nicht zwingend,
auch auf seine spatere Tatigkeit als Kopist vo-
rausweisen wirde. Erschwert wird die Bestim-

mung eines Frihwerks vor allem dadurch,

12). Zu den Glasfenstern von St. Gudula s.
REINTJENS 2013, S. 138-155.

200 Liangst nicht jeder Maler wurde nach dem Ab-
schluss einer mehrjihrigen Ausbildung auch
Meister und erlangte damit die Voraussetzung
fir die Grindung einer eigenen Werkstatt (vgl.
CAMPBELL 1981, S. 48 f. und MARTENS
2004/05, S. 51.

201 Vgl. BORCHERT 1998, S. 18.
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dass sich Coxcies eigener Stil erst anhand der
ab etwa 1530 entstandenen Werke tberhaupt
charakterisieren ldsst, diese aber zugleich be-
reits den vollen Umfang von Coxcies Italien-
rezeption zeigen, welche weit tber die seines
Lehrers hinausgeht. Zu diesem Zeitpunkt war
Coxcie bereits um die 30 Jahre alt — umso ver-
wundetlicher also, dass sich keine Nachricht
Uber ein Werk vor dieser Zeit erhalten hat. Zur
weiteren Klirung des Sachverhalts wird es da-
her nétig sein, den Stil Coxcies in beide Rich-
tungen zu untersuchen, also inwieweit sich
Hinweise auf van Orley finden lassen und in
welchem Verhiltnis diese zur Rezeption italie-
nischer Vorbilder stehen.

Weiterhin erhirtet das unmittelbare
Nachriicken Michiel Coxcies in die bis zu sei-
nem Tod von Bernard van Orley bekleidete
Stellung des Hofmalers bei der Generalstatt-
halterin Maria von Ungarn die These einer
méglichen Entsendung Coxcies nach Rom,™”
um dort seine Ausbildung mit dem Studium
der italienischen Hochrenaissance fortzuset-
zen und tber den von van Otley erreichten
Grad der Italienrezeption hinauszuwachsen.
Moglicherweise geschah dies sogar auf aus-
dricklichen Wunsch der

Statthalterin. Tatsache ist, dass Coxcie bereits

habsburgischen

unmittelbar nach seiner Rickkehr aus Italien
im Jahr 1539 damit begann, fir Maria von Un-
garn, die einflussreichen Gilden von Mecheln,

Antwerpen und Brussel sowie bald darauf

202 Die erste Erwihnung Coxcies als Hofmaler
stammt aus dem Jahr 1546: ,,Meester Michiel,
schildere der Coninclycke Majesteyt |...] afge-
queten anno XVXLVI [vollstindig bezahlt im
Jahr 1546]° (zit. nach BONENFANT — FRANKIG-
NOUELLE 1535, S.111. Vgl. auch AINSWORTH
2010, S. 77 u. JONKHEERE — SUYKERBUYK 2013,
S.24 1.

auch fir Philipp II. und Karl V. zumeist grof3-
formatige Werke in der maniera italiana zu ma-
len, was eine umfangreiche Kenntnis der itali-
enischen Kunst in der ersten Hilfte des 16.

Jahrhunderts voraussetzt.

3.2 Das Studium der italienischen
Kunst in Rom (ca. 1528-1539)

3.2.1 Die epochalen und biographischen
Griinde fiir die Reise nach Italien

Den meisten Malern der sudlichen Niedet-
lande waren die Kunstwerke Italiens zu Be-
ginn des 16. Jahrhunderts weitestgehend un-
bekannt. Lediglich tber den indirekten Weg
der Druckgraphik ergaben sich Moglichkeiten
fiir ein Studium dieser Werke.”” Erst als ver-
mehrt Entwiirfe fir Tapisserien aus Italien
nach Flandern gelangten, um von einer der
Teppichwebereien in Brissel verfertigt zu
werden, begann sich dies zu indern.”” In den
letzten Jahren ist vielfach dariiber diskutiert
worden, dass es einigen Kunstlern moglich ge-
wesen sein muss Zeichnungen nach den Kar-
tons mit Szenen aus dem Leben von Petrus
und Paulus von Raffael anzufertigen.” Als
gesichert gilt etwa, dass Quentin Massys’ Sohn
Cornelis, der sich etwa ab 1537 mit dem Me-
dium der Druckgraphik befasste, die Kartons
als Vorlage fur eine Reihe von italianisierenden

Stichen aufgriff; unter anderem fiir seinen

203 Vgl. hierzu BARTSCH 2013, S. 13-26 u. RUBACH
2013, S. 61-74.

204 Dies betrifft u. a. die von Raffael entworfenen
Behinge im unteren Wandabschnitt der Sixtini-
schen Kapelle. Eine umfangreiche Studie hierzu
liefern EVANS — WOODTHORPE et al. 2010.

205 Vgl. HARNACK 2018, S. 129 f; s. auch Abschn.
2.3.
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Druck mit dem Wunderbaren Fischzug, der sich
vergleichsweise genau an Raffaels Entwurf fiir
die Sixtinische Kapelle otientiert.” Wenige
Jahre spiter nach der Ausfithrung wurden wei-
tere Wandteppiche nach den Entwiirfen von
Giulio Romano in Briissel gewebt, die mit in
die Uberlegung einzubeziehen sind.*”

Die aus diesen Vorlagen gewonnenen
Eindriicke sollen auch auf Bernard van Otley
prigenden FEinfluss ausgetbt haben. Dem-
nach habe der in Briissel ansissige Maler sei-
nen Stil unmittelbar nach dieser ,Italienerfah-
rung’, die in der dlteren Literatur noch mit ei-
ner heute eher als unwahrscheinlich geltenden
Reise nach Italien verkniipft wurde, mal3geb-
lich verindert. Grundsitzlich kann konstatiert
werden, dass seine Figuren gréf3er, das heil3t
raumfillender wurden und sie eine stirkere
anatomische Durchbildung aufweisen. Aul3er-
dem war er sichtlich bemuht, die antiki-
sierende Renaissancearchitektur, wie et sie auf
Raffaels und Giulios Entwirfen gesehen ha-
ben mag, in seine Altarbilder einzubinden.*”
Dieser, wenn auch begrenzte Eindruck von
der Kunst der italienischen Hochrenaissance
konnte eines der Bindeglieder zur Ausbildung
Coxcies darstellen. Sein Aufbruch nach Italien
fand demnach parallel zu der ab den spiten
1520er Jahren einsetzenden Rezeption italieni-

scher Druckgraphik in den Niederlanden statt,

206 Kupferstich, 22,5 X 29 cm, Rijksmuseum, Ams-
terdam (Abb. bei HARNACK 2018, S. 129, Nr.
45).

207 Hierzu DELMARCEL 1992.

208 s. hierzu AINSWORTH 1982 u. FARMER 1981.
Vgl. auch Abschn. 2.3.

209 1621, knapp ein Jahrhundert spiter behauptet
der Humanist und Kunstkritiker Arnoldus
Buchelius aus Utrecht, dass die Serie Lucas van
Leydens zu seiner Zeit wenig geschitzt gewesen

wie sie etwa bei Lucas van Leydens Serie mit
den Sieben christlichen Tugenden von 1530 zu be-
obachten ist.*” Da dieses Medium auf Grund
seiner verhaltnismiBig einfachen Vervielfalti-
gung als Hauptvermittler von neuen Bildideen
gelten kann, steht diese Technik in einem un-
mittelbaren Zusammenhang mit der Aneig-
nung der italienischen Kunst. Entsprechend
stehen auch Coxcies Entwiirfe sowie deren
Ausfihrung im Druck, die noch in die Zeit
seines Romaufenthaltes datiert werden kon-
nen, stellvertretend fir den Aneignungspro-
zess, der sich in dieser Zeit bei ihm vollzog.*"’

Den konkreten Anlass fiir die Reise
konnte Bernard van Orley gegeben haben, in-
dem er seinen Schiiler zu der Reise nach Ita-
lien, wie sie nun allmahlich Gblich wurde, mo-
tivierte — sie womoglich sogar durch seine
Kontakte bei Hof, vermutlich noch vor seiner
Anklage wegen Hiresie 1527, zu férdern ver-
mochte. Die Anklage seines Meisters konnte
Michiel Coxcie in seinem Entschluss, nach
Rom zu reisen, noch zusitzlich bestiarkt haben.
Van Orley hatte protestantische Predigten in
seinen Riumlichkeiten halten lassen, sodass
Werk- und Heimstitte des Malers und seiner
Familie konfisziert wurden. Dokumentiert ist,
dass er den lutherischen Prediger Nicolaas van

der Elst zum Abendessen am Griindonnerstag,

sei (vgl. HARNACK 2018, S. 126; HOOGEWERFF
1928, S. 52 u. MARROW — STRAUSS 1981, S. 261—
267. Ahnlich wie van Manders Aussage, dass es
sich bei Coxcies Gemailden hauptsichlich um
Nachahmungen Raffaels handle, sah vermutlich
auch Buchelius die Errungenschaften der roma-
nistischen Malerei der ersten Hilfte des 16. Jhs.
im Hinblick auf die Anspriiche seiner eigenen
Zeit, nur als bedingt fortschrittlich an.
210 s. hierzu Abschn. 3.2.3.
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den 18. April 1527 eingeladen hatte. Der Ma-
ler wurde darauthin denunziert und ver-
brachte mehrere Monate im Gefingnis. >
Laut der von Koenraad JONCKHEERE gedu-
Berten und von Maria HARNACK aufgegriffe-
nen These war Coxcie in Folge der Festnahme
seines Lehrers arbeitslos geworden und hatte
deshalb den Beschluss gefasst, sich alsbald auf
die Reise nach Rom zu begeben.*? Die von
der dlteren Forschung aufgestellte These, dass
Raffaels Werkstatt fiir seine weitere Ausbil-
dung in Italien in Frage komme, wird hinge-
gen aus dem einfachen Grund hinfillig, dass
dieser bereits lange verstorben war, als Coxcie
die Ewige Stadt erreichte.””

Jungst hat JONCKHEERE die Ursachen
fir die Rezeption der antiken Kunst in ihrem
geistesgeschichtlichen Kontext, wie er auch
fir die Kunstgeschichte seit langem definiert
ist, dabei auf HOOGEWERFFS Erkenntnisse
verweisend,”'* als eine ,,logical consequence
of growing intellectual fascination with classi-
cal antiquity“?" beschrieben. Der Humanis-
mus des 15. Jahrhunderts hatte mit seinem In-
teresse an der lateinischen und griechischen
Literatur, die unter anderem in Erasmus kriti-
scher Ausgabe des griechischen Textes des

Neuen Testaments gipfelte, seinen vorlaufigen

211 Die Denunziation durch Gtietkin van der Bos-
sche ereignete sich am 25. April 1527. Die Quel-
len legen nahe, dass Bernard van Otrley am 4.
Mai verhort und darauthin mindestens bis Ende
des Jahres festgehalten wurde (vgl. GALAND
2013, S. 69).

212 Vgl. HARNACK 2018, S. 25 mit Verweis auf JON-
CKHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 26.

213 Vgl. NEEFS 1876, Bd. 1, S. 147 .

214 Ebenfalls beziehen sich KOLDEWEI] — HER-
MESDORF — HUVENNE 2006/07 (Bd. 1); SNY-
DER 2005 sowie CHIPSS — SMITH 2004 auf
HOOGEWERFF.

Héhepunkt erreicht.”'® Unter diesen Umstin-
den ist es verwundetlich, dass es in Humanis-
tenkreisen im Umfeld des habsburgischen
Hofes dem Anschein nach erst vergleichs-
weise spit zu einem Interesse an der die An-
tike rezipierenden italienischen Kunst kam.
Die Sammlungen der Habsburger zeigen hin-
gegen kurz nach 1500 bereits eine ausgeprigte
Vorliebe flir diese Kunst, sodass es denkbar ist,
dass sowohl gelehrte Auftraggeber wie auch
die traditions- und zunftgebundenen Maler
zunichst einer ,Nachhilfe’ bedurften, bevor
sich daraus zunichst eine Art [talienmode ent-
wickelte. Die ersten Tendenzen hin zu diesem
Jtalianismus®, die sich bei Bernard van Orley,
dem Hofmaler Margaretes von Osterreich,
zeigen, konnten eine Reaktion auf den Ge-
schmack seiner Mizenin und die zunehmende
Nachfrage solcher Werke darstellen. Jedenfalls
muss parallel zum humanistischen Interesse
an antiken Artefakten, das in der zeitgendssi-
schen Literatur als Topos des Herrscherlobs
begegnet, etwa in dem Bericht iiber die Rom-
reise von Jan Gossaerts Forderer Philipp, auch
von einer gezielten Forderung der an Italien
orientierten Kunst durch furstliche Auftragge-

ber ausgegangen werden.”"”

215 JONCKHEERE 2013a, S. 72.

216 Erasmus: Novum Instrumentum omne (1. Auf-
lage), Basel 1516.

217 Deutlich wird dies am Beispiel des Historiogra-
phen Geldenhouwer, der von den ,,gelehrsa-
men® Gesprichen seines Herren Philip von
Burgund und der Beauftragung Gossaerts, die
antiken Monumente zu zeichnen, um damit die
humanistische Bildung seines Dienstherrn to-
pisch zu verewigen, berichtet (vgl. hierzu HAR-
NACK 2018, S. 14 £.).
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Die Anstellung derart bewanderter
Maler, wie etwa Jacopo de’ Barbari und spiter
Bernard van Orley, am Hof der Generalstatt-
schlieBlich das Erscheinen

Michiel Coxcies in einer Zeit, in der Tizian

halterin sowie

zum kaisetlichen Hofmaler ernannt wurde,
unter-streicht die These, dass auch der Hof in
Brissel nach Malern verlangte, die etwas von
der italienischen Kunst verstanden. Deutlich
wird dies schon frither bei den ephemeren
Aufbauten und Zableanx vivants beim Einzug
Karls V. in Briigge 1515, mit denen die Stadt-
regierung unter Beteiligung der Rederijkers und
der ansissigen Kinstlerschaft den Geschmack
des Habsburgers zu treffen versuchte, um ihn
wohlgesonnen zu stimmen. Obwohl man zu
dieser Zeit noch fast ausschlieB3lich und beson-
ders in Brigge das altniederlindische Stilideal
des spiten 15. Jahrhunderts bevorzugte, wie
unter anderem die Werke Gerard Davids und
seiner Schiiler zeigen, sollen die fiir den Ein-
zug geschaffenen Bilderzahlungen gezielt an-

tikisierend gestaltet gewesen sein und den

So scheint der Brisseler Stadtrat in der Lage
gewesen zu sein diese Neigung des Furstenhau-
ses fiir ihre politische Werbung zweckdienlich
zu machen, etwa in Form von Zableux vivants, von
denen der Historiograph Remy de Puys im Zu-
sammenhang mit der Trauerprozession fiir Fer-
dinand II. von Aragon in Briissel berichtet. So
scien dort Figuren mit Lorbeerkrinzen ,,in
more Romanoru triumphantio, ut videre est in
vetustatis monumetis” zu sehen gewesen (s.
Geldenhouwer 1516, fol. 3t, zit. nach HARNACK
2018, S. 15). Einige dieser Dekorationen habe
Jan Gossaert gefertigt, heilit es weiter (s. ebd.,
mit Verweis auf eine Zahlungsanweisung an
Gossaert, publ. bei WEIDEMA — KOOPSTRA
2012, S. 14).

218 Nachzeichnungen dieser Bauwerke im Renais-
sancestil sind durch den Hofgeschichtsschreiber
Remy de Puys De Puys tbetliefert in dessen
Wertk La triomphante et solennelle entrée de Charles-

Herrscher auch inhaltlich mit den rémischen
Herrschern Caesar und Augustus in Bezie-
hung gesetzt haben.”*

Im Fall Michiel Coxcies spricht daher
einiges daftr, dass der Statthalterin Margarete
(11530) bzw. ihrer Nachfolgerin Maria (ab
1531) daran gelegen war, eine Ausbildung des
zukiinftigen Hofmalers im italienischen Stil zu
besorgen, um entweder Ersatz fur den 1527
inhaftierten Bernard van Orley zu schaffen o-
der aber um einen fihigen Maler fiir die Zu-
kunft bereitzuhalten. Stilistisch gesehen han-
delt es sich dabei um die Fortfithrung dessen,
was bereits in van Orleys Anndherung an
Raffael vorgebildet war.*"” Dafiir spricht auch,
dass Coxcie in einem Dokument von 1587 an-
gibt, dass er seit 1540 Hofmaler der Statthalte-
rin Maria und Kaiser Karls V. gewesen sei.
Selbst wenn in dieser Riickschau der Ruhm
spiterer Jahrzehnte mitschwingt, so ist die
Nennung des Jahres 1540 doch insofern von

Bedeutung, als dass er zu diesem Zeitpunkt

Quint en sa ville de Bruges |...] [Der Einzug Karls
V. in Briigge] ubetliefert. Das Original befindet
sich unter der Signatur Cod. 2591 in der Ostet-
reichischen Nationalbibliothek und enthalt far-
big gefasste und in Tempera ausgefiithrte Nach-
zeichnungen des Einzuges und seiner epheme-
ren Bauten; darunter bspw. solche mit verschie-
denen Triumphbégen (vgl. fol. 35v; fol. 42v u.
fol. 46v) und dem ,adventus‘ vor der Stadt (foll.
Tv—8t).

219 Vergleichbare Beispiele eines gezielten Kul-
turerwerbs, der schlieBlich in die ,emulatio’, d.
h. die Aneignung und Einbettung in die eigene
kunstlerische Tradition mundet, beschreibt die
Kunstliteratur des 16. und 17. Jhs. Van Mander
stellt die Synthese (und das Ubertrumpfen) des
Ttalienischen mit dem Flimischen als das vor-
rangige Ziel der Kunst der zeitgendssischen
Kunst vor (vgl. MIEDEMA 1973, S. 653—668).
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gerade erst aus Italien zuriickgekehrt war.”
Die Nennung Karls wiederum impliziert, dass
er zu diesem Zeitpunkt bereits in den Diens-
ten des Kaisers gestanden habe, was sich je-
doch erst ab sehr viel spiterer Zeit tatsichlich
belegen ldsst. Moglicherweise ist die Verbin-
dung zum habsburgischen Hof jedoch tat-
sachlich dlter, als die bislang bekannten Quel-
len zu erkennen geben.

Die Tatsache, dass der Name Michiel
Coxcie vor der Zeit in Italien in keiner einzi-
gen erhaltenen Quelle auftaucht, hilft immer-
hin den Romaufenthalt zeitlich einzugrenzen.
Erst nach seiner Ruckkehr ist der Kunstler ab
1539 mit Werken und in schriftlichen Quellen
fassbar: Fiinf signierte Altarbilder,”" ein Brief
von seinem Mizen Konig Philipp II. sowie
eine Reihe notarieller Dokumente belegen den

Umfang seiner Téitigkeit.222

220 VAN DEN BOOGERT 1992a , S. 124 u. 126
(Nachdr. einer bis dahin unveréffent. Anfrage
Coxcies).

221 Triptychon mit dem Martyrium des HI. Sebas-
tian (Koninklijk Museum voor Schoone
Kunstne, Antwerpen): ,,Michel D. Coxscin Ae-
tatis suae 76 Fe. 1575% Triptychon mit dem
Martyrium des HI. Sebastian (Sint-Rombouts,
Mecheln): ,,MICHAEL D. COXCIEN PIC-
TOR REG. FECIT ANNO 1587. AETAT.
SUAE 88”; Triptychon mit dem Martyrium des
HI. Georg (Sint-Rombouts, Mecheln): ,,MI-
CHAEL VAN COXCIEN PICTOR REGIUS
ME FECIT. ANN. 1588 AETATIS SUAE 89°;
Bild mit der Beschneidung Christi (Sint-Rom-
bouts, Mecheln): ,,MICHIEL. D. COXCIEN
FECIT 1589. AETATIS SUAE 90° und ein wei-
teres Triptychon aus St. Gudula (St. Gudula,
Brissel): ,,ME MICHAEL VAN COXIE PIC-
TOR REGIUS ME FECIT ANNO SALUTIS
1592. AETATIS VERO SUAE 92”.

222 Vgl. Pinchart, Vol. 2, S. 320-321, darunter ein
Brief vom 1. April 1590 von Philipp II. an den

3.2.2 Die Ausbildung in der Freskomalerei
und das kiunstlerische Umfeld in Rom

In die Reihe der frithen deutschen und nieder-
lindischen Italienreisenden ist auch Michiel
Coxcie einzuordnen, der sich im 16. Jahrhun-
dert dem Studium der antiken Skulptur und
der zeitgendssischen Kunstwerke italienischer
Meister des Quattro- und Cinquecento wid-
mete. ”” Wihrend sein Lehrer Bernard van
Orley, anders als frither angenommen, wahr-
scheinlich nie in Italien wat, hielt sich Coxcie
ein knappes Jahrzehnt nach Pieter Coecke van
Aelst, nachweislich in den 1530er Jahren, etwa
ab 1528 bis zu seiner Riickkeht nach Mecheln
im Jahr 1539, in Rom auf.*** Es gibt Grund zu
der Annahme, dass er Protegé des aus Brabant
stammenden Kardinalbischofs Willem von
Enckenvoirt war, eines Weggefihrten des nie-
derlindischen Papstes Hadtian VI.** In dhnli-
cher Beziehung zum Kardinal wie moglicher-

weise Coxcie stand Marten van Heemskerck,

Feldherren Alexander Farnese mit der Anord-
nung, dem betagten (,,le grand eaige de quatre-
vingts et dix ans, qu’il a deja attainct™) regelmi-
Bige Unterhaltszahlungen zu leisten. JONCK-
HEERE weist darauf hin, dass sich vermittels des
Brietdatums sowie des genannten Alters das
Geburtsjahr Coxcies fur 1499/1500 bestimm-
ten ldsst (JONKCHEERE — SUYKERBUYK 2013,
Anm. 4).

Zwei Dokumente von jeweils 1583 (.
SCHNEEBALG-PERELMAN 1973, S. 219-221)
und 1585 (s. DUVERGER 1993, S. 192) mit Er-
wihnung des Alters des Kiinstlers von 82 bzw.
85 Jahren.

223 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 52 f.

224 Das Verzeichnis der rémischen Lukasgilde ver-
zeichnet fir 1534:  Michele Tedesco pittore,
qual fece la capella del cardinale Inckevorte in
Santa Maria de Anima [...]", zit. nach HOOGE-
WERFF 1923, S. 21 f. Vgl. auch VAN AUTEN-
BOER 1992, S. 7 u. LEUSCHNER 2013, S. 52.

225 s. hierzu LEUSCHNER 2013, S. 53.
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der zur selben Zeit in Rom arbeitete, aber in
seinem weiteren Schaffen andere Schlisse aus
seinem Studium der italienischen Kunst zog,
die keine unmittelbare Verwandtschaft mit

den Werken Coxcies aufweisen.?®

Die gege-
bene Verbindung zur romischen Kurie ver-
schaffte Coxcie die einerseits prestigetrichtige,
andrerseits aber auch 6konomisch vorteilhafte
Situation, Auftrige fiir den hohen Klerus aus-
fithren und dabei seine Beherrschung des ,ita-
lienischen Stils®, fir die ihn Vasari spiter loben
wird, unter Beweis stellen zu kénnen.*’

Einer dieser Auftrige war die Ausma-
lung der Kapelle Enckenvoirts in Santa Maria
del’Anima.””® Die mehrjihrige Arbeit an die-
sem Werk gilt als das Debut Coxcies in der tra-
ditionsreichen, der nordalpinen Malerei na-
hezu fremden Technik der Freskomalerei, die
ihm 1534 die Ehtre der Aufnahme in die r6mi-
sche Lukasgilde bescherte. Zuvor hatte er sich,
wie Vasari schreibt, gegen den Venezianer Se-
bastiano del Piombo durchsetzen miissen.””’
In der Folge wurden ihm die Ausmalung wei-
terer Kapellen in derselben Kirche sowie in

20 Karel van Mander

Alt-St. Peter aufgetragen.
erwihnt diese bedeutenden Arbeiten in der
italienischen Technik in seinem Schilder-Boeck
von 1604: ,Hy heeft gheweest een Discipel
van Bernaert van Brussel [= Bernard van Or-
ley], en heeft grooten vlijt om leeren ghedaen,
en is ghereyst buyten s’Landts: was langen tijt

in Italien, daer hy vlijtigh was te teyckenen nae

226 Vgl. JONCKHEERE — SUYKERBUK 2013, S. 30.

227 ,[...] il quale attese assai alla maniera italiana, e
condusse in quella citta molte opere a fresco, e
particolamente in Santa Maria de anima due ca-
pelle” (s. Vasari 1568, ed. Milanesi, Bd. VII, S.
585).

228 Hierzu Vasari 1568, Bd. 111, S. 858 u. Eintrag im
Register der rém. Campagnia di San Luca (s. o).

Raphaels en ander dinghen, heeft op t’nat ge-
schildert, tot S. Pieters te Room in d’oude
Kerck, een Verrijsnis, oock in de Duytsche
Kerck S. Maria de la pace, en meer wercken die
hy daer dede.“”" Von den Fresken in der alten
Petersbasilika hat sich nichts, auch keine Vor-
studie oder Nachzeichnung, erhalten.

Die erhaltenen Fresken der Barbara-
kapelle von Santa Maria dell’Anima hingegen
zeigen eindrucksvoll den frihen italianisieren-
den Stil Michiel Coxcies [ABB. 25-27]. Der
Zyklus besteht aus den Darstellungen von
,Barbara vor den Richtern‘, dem ,Martyrium
der HI. Barbara‘, der ,Himmelfahrt Christi® in
der Apsiskalotte der Kapelle sowie einem Al-
tarbild mit der HI. Barbara, die als Interzesso-
rin fir den Stifter Kardinal Enckenvoirt in Er-
scheinung tritt [ABB. 28]. Als einzige Michiel
Coxcie sicher zuzuweisende Bilder aus der
Z.eit in Rom stellen die Fresken und das Altar-
bild der Kapelle den Ausgangspunkt der stilis-
tischen Bestimmung des Kiinstlers dar. In die-
sem Zusammenhang ist die fur das spitere
Schaffen so bedeutsame Auseinandersetzung
mit dem Werk Raffaels, die auch van Mander
erwihnt, zu diesem Zeitpunkt bereits ein-
driicklich ausgebildet, sodass man von einer
regelrechten Faszination durch die Kunst
Raffaels, der knapp ein Jahrzehnt zuvor ver-
storben war, sprechen kann, wie jingst

232

LEUSCHNER resumiert hat.”° Die konkrete

Bezugnahme auf die Werke des in Florenz

s. auch JONCKHEERE — SUYKBERBUYK 2013, S.
26. Erhalten haben sich nur Coxcies Ausmalun-
gen der Barbarakapelle von Santa Maria
dell’Anima.

229 Vasari 1568, ed. Milanesi, Bd. VII, pag, 581.

230 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 50-63.

231 Zit. nach van Mander 1604, S. 258.

232 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 53.
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und Rom titigen Malers ldsst sich besonders
gut anhand des Altarbildes in der Barbaraka-
pelle beschreiben, das von Raffaels Madonna di
Folignovon 1511 beeinflusst ist.”’ Vergleichbar
ist die Komposition. Das hochrechteckige
Bild zeigt vier Figuren, nimlich die der HI.
Barbara auf der linken Seite, die den auf der
rechten Seite gezeigten Kardinal, der Trinitat
empfiehlt. Gottvater und Christus mitsamt der
Heilig-Geist-Taube kommen auf Wolken und
in der Gloriole erscheinungshaft vor Augen.
Wihrend die HI. Barbara, die Mirtyrerpalme
in der rechten Hand, mit dem weisenden Ge-
stus ihrer Linken den Kardinal der Trinitdt
empfiehlt, blickt Enckenvoirt kniend im Ge-
bet empor, wo Christus seine Rechte segnend
gegen ihn ausstreckt. Zwischen der HI. Bar-
bara und dem Kardinal ist ein Ausblick in eine
Landschaft gegeben, die ein paar Biaume am
Rand eines Higels zeigt. Das Kolorit fillt
deutlich blasser aus als bei dem berihmten
Vorbild Raffaels. Coxcie verzichtet zwar auf
den blau-dtherischen Bogen und die darin ein-
gegebene Schar der Puttenkdpfe, welche die
Figur der Madonna umgeben; dennoch ist das
Motiv einer ,himmlischen Erscheinung® mit
dem Wolkenring beibehalten. GroB3e Ahnlich-
keit weist auch die Figur des knienden und an-
betenden Stifters auf. In beiden Fillen handelt
es sich um einen Kardinal. Anders als bei Raf-
faels Bild, auf dem gleich drei Heilige die Fir-
sprache fiir den Stifter Gbernehmen, ist bei

Coxcies Altarbild aus Santa Maria dell’Anima

233 Ol auf Holz, 308 X 198 cm, Musei Vaticani,
Rom, Inv-Nr. 329 (Meyer zur Capellen 2001,
Bd. 2, Kat.-Nr. 52, S. 98-106. Vgl. hierzu auch
LLEUSCHNER 2013, S. 58.

lediglich die HI. Barbara, welcher die Kapelle
geweiht ist, zu sehen. Thre Linke weist auf den
Kardinal, wihrend ganz anders bei Raffael der
Fingerzeig des Hl. Johannes auf die im Him-
mel thronende Gottesmutter deutet. Auch
blickt die HI. Barbara nicht wie der Tdufer
Raffaels zum Betrachter, sondern empor zur
Trinitit, was ihre Rolle als Interzessorin ver-
deutlicht.

Auch die Fresken in der Apsiskalotte,
tber einem profilierten Sockel und einer
briaunlichen Marmorinkrustation der Kapel-
lenwand, weisen Zitate aus dem Werk Raffaels
auf, etwa aus den Fresken der Schule von Athen
und der Vertreibung des Heliodor im Apostoli-
schen Palast. Der Innenraum in der Szene mit
der HI. Barbara vor den Richtern dhnelt einem
Ausschnitt aus Raffaels Schule von Athen in der
Stanza della Segnatura. Der architektonische
Ausschnitt zeigt eine antikische Pfeilerhalle,
die nach links in die Tiefe fuhrt, wo sie in ei-
nen uberkuppelten Raum miundet. Der nur
ausschnitthaft gegebene vordere Raum ist von
einem Kreuzgratgewolbe tiberfangen, das auf
Pfeilern aufsitzt, zwischen denen sich offen-
bar allseits Rundbogenarkaden o6ffnen. Die
Wiande sind nicht farbig gefasst, sondern zei-
gen eine ungleichmalige graue Ténung, die an
romische Ruinen, vor allem aus dem Bereich
der Thermenarchitektur erinnert, wie sie seit
den 1530ern Jahren vielfach in Rom darge-
stellt wurden.” Die Farbenpracht einer Domus

Aurea oder das mit Marmorinkrustationen

234 Kardinal Granvelle beauftragte den Architekten
Sebastian van Noyen 1551, die Ruinen der Di-
okletians-thermen in  Rom  aufzunehmen
(hierzu HARNACK 2018, S. 19) und auch in den
rémischen und nachrémischen Bildern von Jan
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verschalte Interieur der Barbarakapelle selbst,
spiegelt sich darin nicht wider, auch nicht die
goldenen Kuppeln im Fresko der Stanza
d’Eliodoro, das fur die Gestalt der restlichen
Architektur hingegen durchaus vorbildhaft ge-
wesen sein konnte. Im Vordergrund sind zwei
Stufen zu sehen, auf denen sich mehrere in
Bewegung gezeigte Personen befinden, die in
einen Disput vertieft zu sein scheinen. Die
Konstellation dieser Figuren, die teilweise
Codices in den Hinden halten, erinnert —
ohne dass bestimmte Gestalten Ubernommen
wiren — an Raffaels Schule von Athen. Die HI.
Barbara wird mit gebundenen Hinden dem
Richter vorgefithrt. Dieser, auf einem Podest
erhoht sitzend, stellt die Gefangene mit einer
herrischen Handbewegung zur Rede. Insge-
samt zeigen die Figuren eine starke Interak-
tion. Als stumme Zeugen des Verhors sieht
man zwei altere Minner unter einem die Wand

zur Seite hin 6ffnenden Rundbogen.

Das Fresko mit dem Martyrium der HIL

Barbara zeigt die Heilige an ein hélzernes Ge-
rist gebunden und umringt von Soldaten, die
ithr mit heilen Stangen, die zuvor in einer Feu-
erstelle zu ihren Fillen zum Glithen gebracht
wurden, zusetzen. Die bewegten muskulosen
Kérper der Soldaten erinnern an Figuren Raf-
taels, wie sie etwa in der Vertrezbung des Heliodor
begegnen. Eine Gestalt, wie der Soldat links

van Scorel und Marten van Heemskerck sind
Ruinen zu sehen, die auf die Eindriicke in Ita-
lien zuriickzufiihren sind, wie Zeichnungen aus
dieser Zeit belegen und erst jingst umfangreich
dargelegt wurde (vgl. DIFURIA 2019, S. 79-1506).

235 s. Abschn. 4.2.2.

236 C)ltempera auf Holz, Vatikanische Museen,
Inv.-Nr. 333. Im Depot der Alten Pinakothek in
Miinchen befindet sich eine Coxcie zugeschrie-
bene Tafel mit dem Titel Die Verklirung Christi

im Vordergrund, mit weit auseinandergestell-
ten Beinen und verzerrtem Gesichtsausdruck,
findet sich auch in der Figurengruppe rechts
auf dem Fresko Raffaels. Das Bild steht in
motivischer, wie auch stilistischer Hinsicht in
der Nihe der erst ab den 1570er Jahren in gr6-
Berer Zahl in Coxcies Werkstatt geschaffenen
Heiligenmartyrien, was in einem entsprechen-
den Kapitel noch aufzugreifen sein wird.””
Das Wandbild mit der Himmelfahrt
Christi in der Apsiskalotte bzw. der Halbkup-
pel des Kapellenraumes zeigt den in den Him-
mel aufsteigenden Christus mit ausgebreiteten
Armen und nach unten gerichtetem Blick um-
geben von zahlreichen Putten, die mit thm in
den goldenen von Lichtstrahlen durchfluteten
Ather aufsteigen. Das Gebilk am Ansatz der
Kalotte begrenzt das Fresko und wird von
Coxcie als eine Art Balustrade aufgefasst, hin-
ter der die Apostel als erregte Zeugen der
Himmelfahrt stehen (Lk 24,50-53). Die Figur
Christi sowie die ihn umgebenden Wolken
stellen erneut eine Reminiszenz an Raffael dar.
Dessen letztes Werk von 1520, die Transfigura-
tion Christi, zeigt, obgleich aus einer anderen
Perspektive, eine vergleichbare Situation [ABB.
29].7 Raffael zeigt in der unteren Bildhilfte
die Jinger, die von den Eltern und Angehori-
gen eines mondsiichtigen Jungen gebeten wer-

den, ein Heilungswunder zu vollbringen, das

(Olauf Holz, 112,3 X 81 cm, Inv.-Nr. 9788), bei
welcher es sich um eine Nachahmung von Raf-
faels Transfiguration handelt. Die Existenz dieses
Werkes legt nahe, dass Coxcie sich mit dem Ori-
ginal sehr ecindringlich befasst haben kénnte.
Ein weiteres Beispiel fiir eine Kopie nach Raf-
fael stellt Coxcies jugendlicher Jobannes der Taufer
dar (Privatbesitz, Antwerpen; hierzu u. fiir Abb.
s. JONCKHEERE 2013, S. 185, Kat.-Nr. 4).
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der Schrift nach erst durch Christus gewirkt
wird. In der oberen Bildhalfte ist dagegen die
Verklirung Christi zu sehen, der zwischen
Mose und Elija erscheint, wihrend Jakobus d.
A., Petrus und Johannes zu ihren Fiilen dar-
gestellt sind. Das Motiv der ausgestreckten
Arme Christi sowie das stoffreiche und im
Wind bewegte Gewand sind von Raffael iber-
nommen. Die kleinen Engelsfiguren rings um
Christus fehlen bei Raffaels Transfiguration,
sind aber bei dessen Madonna di Foligno zu se-
hen [ABB. 30].”" Coxcie greift dieses Detail fiir
seine Himmelfahrt auf, indem er die teilweise
nur schemenhaften Engelchen aus der Maria
hinterfangenden Aureole herauslost, und als
eigenstindig agierende Figuren uminterpre-
tiert, sie aber in dhnlicher Weise in den hoher-
liegenden Wolkenschichten miteinander ,ver-
schmelzen® ldsst. Doch auch andere Vorbilder
kommen dafur in Betracht; etwa fur die Ge-
stalt Christi, welche der aus der Apsiskalotte
der Cappella Borgherini in der rémischen Kir-
che San Pietro in Montorio dhnelt [ABB. 31] —
dieselbe Kirche, in der auch Raffaels Trans-
faguration kurz zuvor Aufstellung fand. Diese
zeigt ihrerseits einen vergleichbar gestalteten
Christus sowie beidseitig unterhalb des Hei-
landes angeordnete Jiinger mit exaltierter Ges-
tik, von denen Coxcie Anregungen gewinnen
konnte. Christus hilt hier dhnlich wie bei
Coxcies Kalottenbild seine Arme empor, wih-
rend er seinen Blick gen Himmel richtet und
sein Gewand vom Wind bewegt wird.
Sebastiano del Piombo, der dieses Wandbild
geschaffen hat, wird die Figur des Christus
ebenfalls von dem Altarbild Raffaels entlehnt

237 Tempera auf Holz, 308 X 198 cm, Pinacoteca
Vaticana, Rom, Inv.-Nr. 40329.

haben, da es sich in unmittelbarer Nihe zu
,seiner Kapelle befand und sich eine motivi-
sche sowie stilistische Bezugnahme auf den
Hauptaltar der Kirche, das heil3t auf Raffaels
Transfiguration, anbot.

Die Nachricht, dass Coxcie mit seinen
Wandbildern fur den Kardinal Enckenvoitt in
der Freskomalerei brillierte, zeigt, dass er auf
die Hohe der italienischen Kunst gelangte.””
Auch deutet dies darauf hin, dass vor der Be-
auftragung durch den Kardinal ein Studium
dieser Maltechnik erfolgt sein muss.”” Bemer-
kenswert ist, dass laut Vasari auch der zu die-
ser Zeit bereits deutlich bekanntere und in Ve-
nedig ausgebildete Sebastiano del Piombo in
der engeren Auswahl gestanden haben soll, die
Kapelle des niederlindischen Kardinals aus-
zumalen. Sollten die Fresken zu Beginn der
1530er Jahre ausgefithrt worden sein, muss da-
von ausgegangen werden, dass Coxcie zwi-
schen 1527 und 1530 in Italien angelangt war,
um sich einer entsprechenden Ausbildung zu
widmen. Mehr oder weniger sicher ist, dass
Coxcie erst nach dem Jahr des Saco di Roma
von 1527, in die Ewige Stadt gekommen war.
Die Truppen Karls V. hatten die Paliste der
Stadt und deren Kunstschitze geplindert, was
zur Flucht vieler dort ansissiger Kunstler ge-
fihrt hatte. Nur wenige Maler werden sich zu
dem Zeitpunkt von Coxcies Erscheinen noch
oder bereits wieder in der Stadt befunden ha-
ben, was die Benennung eines potenziellen
Lehrers jedoch keineswegs vereinfacht. Poten-
zielle Kiinstler aus dem Umfeld Raffaels, da-
runter der Florentiner Perino del Vaga (1501—
1547), der Sienese Baldessare Peruzzi (1481—

238 Vgl. Vasari 1568, Bd. 3, S. 358.
239 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 53.
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1536) sowie Battista Franco (ca. 1498-1561)
aus Venedig, kehrten erst in den frithen 1530er
Jahren nach Rom zuriick.”* Einer der wenigen
Maler, die sich bereits wieder in der Stadt be-
fanden, als Coxcie sie um 1528 erreichte, war
wiederum Sebastiano del Piombo (ca. 1485—
1574),**' zu dem Coxcie spiter in einem Kon-
kurrenzverhaltnis gestanden haben soll, wie
Vasari berichtet. Eine Ausbildung und Mitar-
beit in Sebastianos Werkstatt ist dennoch nicht
ginzlich von der Hand zu weisen und konnte
sogar erkliren, wieso beide Namen im Zusam-
menhang mit den Fresken tiberliefert sind und
stilistische Beziehungen zu Werken Sebastia-
nos bestehen. Moglicherweise wurde der Auf-
trag auch zunichst an diesen und erst im
nichsten Schritt an Michiel Coxcie tibertragen
— moglicherweise durch den potenziellen Leh-
rer selbst.

Auch der Mangel an einheimischen
Kinstlern konnte ein Grund dafiir gewesen
sein, dass der noch junge flimische Maler
namhafte Auftraggeber wie den Kardinal
Enckenvoirt fir sich gewinnen konnte, ob-
wohl er sich erst wenige Jahre in der Stadt auf-
hielt.*** Auch eine mégliche Bekanntschaft mit
dem zeitgleich in Rom titigen Flamen Marten
van Heemskerck kénnte thm Zutritt in das
Umfeld des Kardinals erméglicht haben. An-

240 Vgl. ebd.

241 Diese Information geht aus einem Vertrags-
schluss des Jahres 1530 hervor, nach welchem
Sebastiano eine Geburt der Jungfrau fiir die Ka-
pelle der Chigi in der Kirche Santa Maria del Po-
polo zu malen habe. Das Altarbild bleibt unvoll-
endet. Erst Francesco Salviati fihrt ab 1554 das
Bild und die Gestaltung der Kapelle zu ihrem
Abschluss (zu Salvatis Zeit in Rom s. MON-
BEIG-GOGUEL 1998, S. 116 f.).

ders war es den niederlindischen Malern er-
gangen, die bereits vor der Plinderung, etwa
unter dem kurzen Pontifikat des Niederlin-
ders Hadrian VI. (1522-23), in die Ewige
Stadt gereist waren, darunter Jan van Scorel,
der von 1522—1524 Leiter der papstlichen An-
tikensammlung im Belvedere war, gefolgt von
Pieter Coecke van Aelst 1521-1525 (?).** Hier
mag die ausdrickliche Férderung durch einen
Landsmann auf dem Heiligen Stuhl eine Be-
glinstigung der niederlindischen Kiinstler ge-
geniiber den etablierten italienischen der aus-
schlaggebende Grund dafiir gewesen sein,
dass sie iiberhaupt Ful} fassen konnten.**
Marten van Heemskerck, der nachweislich
von 1532 bis 1535/36 in der Stadt lebte,* so-
wie Lambert Lombard, der nach schriftlicher
Uberlieferung um 1537/38 in Italien gewesen
sein soll, haben Rom erst in einer spateren Zeit
besucht.*** Noch vor all diesen war es Jan
Gossaert gewesen, der im Gefolge Philipps
von Burgund von 1508-1509 nach Italien
reiste, dort im Auftrag seines Herrn umfang-
reiche Antikenstudien betrieb und damit nach-
folgende Generationen von Italienreisenden
mafgeblich inspirierte.”’

Es konnen nur Mutmal3ungen dartber
angestellt werden, in welchen Kreisen Coxcie
sich wihrend dieser Zeit in Rom bewegte.

Ahnlich wie Jan van Scorel besal3 er tber

242 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 53-56.

243 Fur Jan van Scorel s. BARTSCH 2019, S. 19-32.
u. Pieter Coecke van Aelst s. van Mander 1604,
fol. 218w.

244 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 52 u. HARNACK 2018,
S. 21-23.

245 Vgl. hierzu GROSSHANS 1980, S. 20-21.

246 LLEUSCHNER 2013, S. 52 f.

247 Vgl. JONCKHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 29.
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Enckenvoirt eine Verbindung zur rémischen
Kurie, die ihm die Moglichkeit er6ffnet haben
konnte, die Kunstwerke im Vatikan und die
Antiken in der pipstlichen Sammlung zu stu-
dieren. Es erscheint undenkbar, dass er dabei
nicht auch mit den humanistischen Ideen sei-
ner Zeit in Kontakt gekommen ist. Ein Zeug-
nis seiner Aneignung antiker Gelehrsamkeit ist
die bildliche Umsetzung des Hohlengleichnis-
ses von Platon [ABB. 32], das traditionell in die
Zeit seiner Anwesenheit in Rom datiert
wird. *® Der zu Grunde liegende Text be-
schreibt die Wahrnehmung von in einer Hohle
angeketteten Sklaven, deren ganze Wirklich-
keit in den von anderen Menschen absichtlich
erzeugten Schatten an der Hohlenwand be-
steht. Die Wahl des Themas und die Umset-
zung sind bezogen auf das Gesamtwerk Mi-
chiel Coxcies als exzeptionell zu bezeichnen.
Einzig seine Bearbeitungen mythologischer
Themen fir die Reproduktionsgraphik lieSen
sich als Referenz fiir vergleichbare Motive het-
anziehen.”” Das Bild ist gerahmt von einer
stark verschatteten und bewachsenen Ge-
steinsformation, die gleichsam wie bei einem
Guckkasten Einblick in den Hoéhlenraum ge-
wihrt. Zu sehen sind acht mit Stricken in der
Hoéhle festgebundene minnliche Figuren, die
stehend, liegend oder sitzend dargestellt sind
und dabei den Blick seitlich an die Winde oder

248 Ol auf Holz, 131 X 147 cm, Musée de la Chart-
reuse de Douai, Douai (s. JONCKHEERE 2013a,
S. 184, Kat.-Nr. 3). Vormals einem namentlich
nicht bekannten flimischen Meister mit ausge-
prigtem italienischen Einfluss zugeschrieben.
Erste stilistische Untersuchungen weisen das
Gemilde Coxcie zu; besonders einige der Képfe
wiirden sich in spiteren Werken des Malers wie-
derfinden lassen. Die Figuren als solche sowie

frontal zum Betrachter richten. Zu beachten
gilt hier, dass im Bereich der Offnung, durch
die man in das Innere der Hohle blickt, eigent-
lich eine Hohlenwand zu denken ist, auf wel-
che nach der Beschreibung Platons jene Schat-
ten fallen mussten, die von Coxcie stattdessen
an den Seiten dargestellt sind, wihrend eine
stechende Fackel hinter einer Mauer dem Text
getreu als Lichtquelle fungiert. Die Objekte,
deren Schatten mit Hilfe des Lichtscheins an
die Winde geworfen werden, sind hinter eine
Mauer zu sehen, die sich wieder hinter den
Gefangenen befindet und die Sicht auf den
riuckwirtigen Raum — und den dort zu den-
kenden Ausgang, sowie die Personen, welche
die Objekte in den Fackelschein halten — ver-
deckt. Bei den Objekten handelt es sich um
eine menschliche Statuette, ein Schaf, einen
Stier sowie unterschiedlich gearbeitete Kratere.

Dabei vereint das Bild eine ganze
Reihe von Zitaten aus der wiederentdeckten
antiken Skulptur sowie Werken Michelangelos.
Neben der Figur links, die ihren rechten Arm
tber dem Kopf hilt und sich in ihrer Gestalt
offenbar an dem _Apo// Kitharoidos orientiert
[ABB. 33|, der sich im 16. Jahrhundert in der
Sammlung des Palazzo Valle-Capranica befun-
den hat, ist die ihr gegeniiberliegende Figur
mit dem erhobenen linken Arm dem Satyr mit

dem Fruchtbonguet [ABB. 34] nachempfunden.

ithre Kérperhaltungen beziehen sich laut JON-
CKHEERE auf dieselben antiken Statuen (z. B.
der ,Apollo Kitharoidos® aus der Sammlung der
Villa Valle-Capranica und der ,Satyr mit dem
Fruchtbouquet® aus den Uffizien in Florenz),
die er auch in anderen Werken zitiert (vgl. hierzu
JONCKHEERE 2013a, S. 73). Fiir die Einordnung
in die Zeit in Rom s. MCGRATH 2009.

249 Diese Sujets sollen im Verlauf dieses Kapitels
noch besprochen werden.

-61-



Auch koénnte Coxcie mit dieser Figur auf Mi-
chelangelos Skulptur eines Sterbenden Sklaven
Bezug genommen haben [ABB. 35]. Der leicht
nach rechts geneigte Oberkorper und das
Standmotiv dhneln einander. JONCKHEERE
siecht dartiber hinaus bei der liegenden Figur
vorne rechts noch eine weitere Ubereinstim-
mung mit einem Soldaten aus der Scblacht von
Cascina, einem nie ausgefithrten Fresko fiir
den Palazzo Vecchio in Florenz [ABB. 36]."
Die im Vordergrund der Hohle, angebunden
und am Boden liegende, grofitenteils ent-
blofte Minnerfigur scheint einen Gefangenen
von einem der Reliefs der Trajanssdule wieder-
zugeben [ABB. 37],”' wihrend der erhobene
ebenfalls gebundene Mann in der Mitte des
Bildes, der die rechte Hand im Zeigegestus er-
hoben hat und mit der linken Hand sich ab-
stiitzt, eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Lao-
koon in den Kapitolinischen Museen aufweist.

Die umfangreiche Auswahl an ,Model-
len® aus dem Bereich der antiken rémischen
Skulptur und den Werken italienischer Meister
bei gleichzeitiger disproportionaler Wieder-
gabe ist auffillig. So ist die sitzende Figur links
im Verhailtnis zu den Dreien im Vordergrund
viel zu grof3. Der Kopf der mittleren Figur
wiederum ist im Verhiltnis zu dem massigen
Oberkorper zu klein, ein Hals ist kaum vor-
handen und auch Beine und Arme wirken
leicht verkirzt. Der Mann rechts wiederum
zeigt eine hochst sonderbare, halb liegende
und mit den Armen sich an einem Vorsprung

abstitzende Korperhaltung, Zusammen mit

250 Zeichnung, 42 X 285 cm, British Museum,
London; Inv.-Nr. 1887,0502.116. Vgl. hierzu
auch JONCKHEERE 2013a, S. 73.

251 Vgl. BOBER — RUBINSTEIN — WOODFORD 1980,
Nr. 158 und 159.

dem sorgsam unter dem Korper drapierten ro-
ten Stoff erscheint das unnatiirlich zur Seite
gespreizte rechte Bein mit dem leicht nach
oben verdrehten Ful} anatomisch zumindest
fragwirdig. Auch sind die vier weiter in den
Hintergrund gertickten Figuren zu grof3 wie-
dergegeben, besonders im Verhiltnis zu der
mittleren Figur mit den gestauchten Gliedma-
Ben und dem zu kleinen Kopf.

Zur inhaltlichen Bedeutung des Bildes
konnten bisher nur Mutmalungen angestellt
werden, da keinerlei Zeugnisse des Kiinstlers
oder von Zeitgenossen iber dieses Werk be-
kannt sind. Ganz allgemein ldsst sich sagen,
dass das Hohlengleichnis aus Platons Po/iteia
eines der zentralen Motive in den theoreti-
schen Abhandlungen zur Bildenden Kunst im
16. Jahrhundert war.” Es liegt daher nahe,
dass die Wahl dieses Themas Bezug auf zeit-
gendssische Diskussionen nahm oder zumin-
dest Aspekte verarbeitet, die Coxcie in Rom
kennengelernt haben kénnte. Das Gleichnis
ist als eine der platonischen rationes didaktisch
ausgerichtet, was den Gedanken zulésst, dass
Coxcie, wie viele Maler der Frihen Neuzeit
von den allegorischen Auslegungen Platons
beeinflusst wurde, wie PANOFSKY dargelegt
hat.”’ So kénnte das Gemiilde auch in seiner
Gestalt Bezug auf das Gleichnis nehmen, etwa
durch die unproportionale Dimensionierung
der Figuren. Die Fehler in der Anatomie der
Figuren kénnten sinnbildhaft fir eine andere,
durch den Kiinstler geschaffene Realitit ste-

hen, die bewusst vom Naturvorbild abruckt.

252 Zur Verwendung allegorischer Motive aus den
Werken Platons s. PARTENIE 2009.
253 Vgl. PANOFSKY 1938, S. 261.
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Eine solche Deutung wiirde etwa die Kenntnis
von Marsilio Ficinos neuplatonischer Kunst-
theorie voraussetzen.”* Diesem zu Folge ist
der Kinstler nicht auf die Wiedergabe der Na-
tur beschriankt, sondern kann in seinen Wet-
ken Gott selbst nachahmen und schopferisch
titig werden, indem er die Natur verbessert o-
der sie fiir seine Zwecke verindert.” Interes-
sant ist das Bild auch deshalb, weil die hier ab-
sichtlich verstellten Proportionen bei den Fi-
guren, auf eine Auseinandersetzung mit dem

Manierismus in Italien schlief3en lassen.

3.2.3 Zur Rolle der Druckgraphik
in Coxcies Frithwerk
Eine weitere konkrete Auseinandersetzung
mit antiken Stoffen, die die duBlere Form mit
dem Inhalt verbindet, lisst sich am ehesten
noch bei Coxcies frithen Entwiirfen fir die
Reproduktionsgraphik beobachten. Die Ar-
beiten, die Michiel Coxcie in diesem Bereich
geschaffen hat sind anders als bei seinen Zeit-
genossen Lucas van Leyden oder Cornelis
Massys nicht autonom,” sondern in Koope-
ration mit mehreren Kupferstechern in unter-
schiedlichen  Schaffensphasen entstanden.
Rein quantitativ gesehen bildet das graphische

Werk eine eher untergeordnete Rolle, wihrend

254 Vgl. Mc GRATH 2009, S. 228

255 Ficino sicht die Aufgabe der Kinste darin, die
Seele zu Gott hinzuleiten. Der Kiinstler brauche
sich dabei jedoch nicht auf eine Abbildung der
sichtbaren Natur (verstanden als Schépfung
Gottes — ,imago dei‘) zu beschrinken, sondern
kénne den Schépfer nachahmen, die Werke der
Schépfung mit seinem Werk zu verbessern und
in eine artifizielle eigene Schépfung zu tiberfith-
ren (s. CHASTEL 1996, S. 65 £)).

256 Vgl. HARNACK 2018, S. 127-133.

es in Bezug auf die Italienrezeption in Coxcies
Werk aussagekriftige Hinweise liefert. So
kann mit Hilfe der Entwiirfe moglicherweise
auf die bei van Mander beschriebene rege Zei-
chentitigkeit Coxcies in Rom geschlossen wer-
den.”’

Die Vorlagen fir die 32, nur teilweise
nummerierten Blitter zur Geschichte von
Amor und Psyche nach dem Roman des antiken
Schriftstellers Apuleius stellen ein frithes Bei-
spiel fiir Michiel Coxcies Auseinandersetzung
mit diesem Medium dar.*® Vasari schreibt,
dass die Serie von einem Maler namens
,»Michele® stamme, der fiir viele Jahre in zweil
Kapellen von Santa Maria dell’Anima fiir die
,Deutschen® gearbeitet habe.” Da er die
des Kardinal

Enckenvoirt kannte und Coxcie an anderer

Ausmalungen der Kapelle

Stelle als den Urheber benennt, liegt es nahe,
dass dieser gemeint ist. DACOS und zuletzt
LLEUSCHNER sowie VAN GRIEKEN haben sich
fir die Zuschreibung dieser Serie an Coxcie
ausgesprochen, " was jedoch nach stilisti-
schen Gesichtspunkten bisher kaum unter-
sucht worden ist. Gestochen und herausgege-
benen wurden die Blitter von Agostino
Veneziano (die Blitter 4, 7 und 13 sind mit sei-

nem Monogramm gemarkt), einem Schiiler

257 s. hierzu van Mander 1604, S. 258.

258 In den Beischriften der Stiche ,Cupido® statt
Amor. Vgl. VAN GRIEKEN 2013, S. 159.

259 ,,]...] sono molto belle alcune disegnate da un
Michele pittore, il quale lavoro molti anni in
Roma in due cappelle, che sono nella chiesa
de’Tedeschi, [...] e trentadue storie die Psiche e
d’Amore; che sono tenute bellissime™ (Vasari
1568, Bd. 3.1, S. 309).

260 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 61; DACOS 1993D, S.
57 L.
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und Nachfolger Marcanton Raimondis,”" des-
sen Betrieb beim Sacco di Roma von 1527 als
einziger nicht von den Soldaten Karls V. be-
schlagnahmt worden sein soll,*” sowie von
dem sogenannten ,Meister mit dem Wir-
fel® (betrifft Blatt 6 und 9).*” Eine zweite, in-
haltlich wie stilistisch unverinderte Auflage
wurde von Antonio Salamanca herausgegeben
und mit Beischriften versehen.”

Die Blitter enthalten die Darstellun-
gen von dem verwandelten Apuleius, der der
Geschichte einer Alten lauscht (1), von der
Verehrung Psyches durch das Volk (2), der
Verheiratung ihrer Schwestern mit zwei Koni-
gen (3), Psyches Vater, der das Orakel befragt
(4), davon wie Psyche auf einen Berg getragen
wird (5) und dann von Zephyr zu einem ver-
zauberten Palast verschleppt wird (6). Weiter-
hin dargestellt sind Psyche im Bad (7), der Be-
such der unsichtbaren Diener (8), Cupido und
Psyche gemeinsam auf dem Lager (9), die
Nymphen, wie sie Psyches Haar kimmen (10),
Psyche, die ihren Schwestern Geschenke offe-
riert (11), Psyches Schwestern, die sie davon
Uberzeugen, mit einer Schlange geschlafen zu
haben (12) und wie Psyche den schlafenden
Cupido beobachtet (13) sowie Psyche, die vor
dem flichenden Cupido auf die Knie fillt (14).
AuBerdem Szenen, wie sie ihren Schwestern
von threm Ungliick erzahlt (15), wie ein weil3er

Vogel ihr von Cupidos Erkrankung berichtet

261 Vgl. LANDAU 1996, S. 143.

262 Ebd., S. 122.

263 In der Forschung entweder mit Tommaso Vin-
cidor oder mit dem Sohn von Marcanton Rai-
mondi, Dado, identifiziert. Stilistisch kntipft er
an Raffael und Marcantonio Raimondi an (vgl.
ZENTAI 1983, S. 16-18).

264 Neben der Beischrift enthalten diese Blitter die
Abkirzung ,,Ant. Sal. exc.”, wihrend der Name

(16), wie Venus Cupido ziichtigt (17), wie Ve-
nus in ihrem von Tauben gezogenen Wagen
vor Jupiter erscheint (18), wie Ceres Psyche
ithre Hilfe verweigert (19), wie Juno Psyche
fortschickt (20) sowie die Darstellung ihrer
Peinigung durch die Personifikationen von
Sorge und Schmerz (21). Weitere Blitter zei-
gen, wie Venus Psyche befiehlt, einen Haufen
Getreide zu sortieren (22), wie sie im Auftrag
der Venus das Goldene Vlies sucht (23), die
Unterwelt erreicht (24), mit Charons Boot
ubersetzt (25) und dem Cerberus beim Betre-
ten der Unterwelt opfert (26). Weiterhin, wie
Proserpina Psyche das Gefil3 der Schoénheit
tberreicht (27) und sie dieses 6fftnet (28). Die
letzten finf Blatter zeigen Cupido, der Jupiter
um Gnade fiir Psyche bittet (29), wie Cupido
und Psyche ihre Lage den Gottern vortragen
(30) und diese schlief3lich die Hochzeit der bei-
den begehen (31). Das letzte Blatt zeigt Cu-
pido und Psyche im Ehebett (32).>

Stilistisch bleibt die Zuweisung an Mi-
chiel Coxcie wie bei den meisten Druckgraphi-
ken, die heute auf seinen Entwurf zuriickge-
fihrt werden, schwierig, wie VAN GRIEKEN
konstatiert.”* Die frither behauptete Nihe zu
den Fresken Raffaels und Giulio Romanos in

der Villa Farnesina haben dazu gefiihrt, dass

Michiel Coxcies erneut unerwihnt bleibt. Bei
den hier verwendeten Abbildungen handelt es
sich um die spitere Ausgabe, von der sich ein
komplettes Exemplar im Metropolitan Museum
of Art in New York befindet (jeweils 19,7 X
23,5 cm (Kupferstich), Inv.-Nr. 41.71.3 (1-32).

265 Abb. bei The illustrated Bartsch, Bd. 29, S. 226
f.

266 Vgl. VAN GRIEKEN 2013, S. 159-162.
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die Serie eine Zeit lang sogar fir ein Werk Raf-
faels gehalten wurde,”” bzw. fiir Entwiirfe, die
bei der Ausmalung der Galleria di Psiche keine
Verwendung fanden.*® Die Beliebtheit des
Themas in dieser Zeit wird tbrigens auch
durch die Fresken von Giulio Romano im Pa-
lazzo del Te von 1527/28 unterstrichen, die
threrseits dem Vorbild Raffaels verpflichtet
sind.

Mit den zwolf Fresken aus der Galleria
di Psiche ergeben sich stilistische, wie motivi-
sche Ubereinstimmungen. Hier sind es vor al-
lem die beiden vielfigurigen Szenen mit der
Versammlung der Gotter [ABB. 38] und dem
Hochzeitsmahl [ABB. 39], die ihrerseits groB3e
Ahnlichkeit untereinander aufweisen und von
Coxcie fiir zwei thematisch entsprechende
Kupferstiche adaptiert wurden. Beide Szenen
sind sowohl in der Deckenmalerei wie auch in
der Graphikserie im Olymp angesiedelt, was
durch Wolken angegeben wird, auf denen die
Gotter um die beiden Hauptfiguren gruppiert
sind. Die Blitter Cupido und Psyche vor den
Gottern (30) [ABB. 40] und das Hochzeitsmahl
(31) [ABB. 41] Gibernehmen tberdies auch die
friesartige Rethung der Figuren, die bei den
Fresken ihrer Platzierung an der Decke eines
lingsrechteckigen Saales geschuldet ist. Bei
der Versammlung der Gétter im Olymp in der
Serie (30) sind dieselben Personen wie bei Raf-
fael wiedergegeben [ABB. 38], einige sind na-
hezu identisch dargestellt, wihrend andere ab-
gewandelt sind. Dennoch lisst sich die Bezie-
hung zum Vorbild deutlich erkennen, da auch
die ungefihre Position der einzelnen Gotthei-

ten dem Fresko entspricht. Lediglich das

267 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 62

schmilere Format des Kupferstichs hat dazu
gefiithrt, dass die Gruppe insgesamt stirker zu-
sammengerickt wird und die Figuren von
Merkur und Hebe am linken Bildrand nicht
wie im Fresko in gleicher Hohe mit den ande-
ren Gottern dargestellt sind, sondern aus
Platzgrinden weiter in den Hintergrund ge-
rickt und im Mal3stab entsprechend verklei-
nert sind. Auch die Wolkenformation wirkt
gestauchter und ergibt anders als bei Raffael
keine ebene Grundfliche. Dies fihrt dazu,
dass die Haftung der einzelnen Figuren am
,Boden" teilweise nicht richtig nachvollzogen
werden kann und sie in der Luft zu schweben
scheinen. Besonders deutlich wird dies bei
Darstellung des Herkules links, der, auf einem
Lowen sitzend, sein linkes Bein anhebt und es
zugleich mit dem rechten Arm am Schienbein
packt. Durch diese ungew6hnliche Verkntip-
fung aus sitzender und zugleich bewegter Fi-
gur wirkt Herkules als konne er jeden Moment
von seinem ,Sitz° herunterrutschen. Die Ver-
renkung der GliedmaBlen resultiert offenbar
aus der Ubersetzung des bei Raffael liegend
und mit angewinkelten Beinen wiedergegebe-
nen Herkules in eine sitzende Figur. Ahnlich
verhilt es sich mit dem Globus auf welchem
Jupiter seinen linken Ful3 stitzt. Die Kugel
scheint zu schweben, wihrend sie auf dem
Deckengemilde auf der Wolkenformation
aufliegt.

Die Figuren sind anatomisch korrekt
und im Falle der minnlichen Gottheiten be-
tont muskul6s gestaltet, insbesondere die Ge-
stalt des Herkules und der nackte Oberkorper
Jupiters. Die Figur der Psyche ist auf dem

268 Vgl. WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 118.
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Stich im Profil dargestellt, wihrend sie eine
Schrittbewegung auf den vor ihr thronenden
Jupiter zu macht. Sie trigt einen unter der
Brust gegurteten Chiton. Cupido in seiner
knabenhaften gefliigelten Gestalt schmiegt
sich gegen Psyche und umfasst ihren Leib, als
wolle er zeigen, dass er sich nicht mehr von ihr
trennen werde. Wahrend die Frauengestalt, in
Bezug auf ihre Statur, die Haltung und das
Haupt samt Haartracht, der in dem Fresko
grundsatzlich dhnelt, kénnen zugleich ein paar
Unterschiede ausgemacht werden. Zunichst
ist der Oberkérper der Figur bei Raffael unbe-
kleidet, was zusammen mit dem leicht nach
links geneigten Haupt und dem auf Cupido
weisenden linken Arm, einen anderen Aus-
druck erzeugt, als die bedeckte, anmutig
schiichtern ihren Kopf neigende Frauenge-
stalt auf dem Kupferstich. Auch hat Cupido in
dem Fresko mehr das Aussehen eines Jing-
lings denn das eines Knaben, was gegentiber
der barbusigen selbstbewussten Psyche im
Ausdruck passend erscheint. Statt die sterbli-
che Konigstochter zu umfassen, steht er fron-
tal zu Jupiter gewendet und ist in ein Gesprich
mit dem Gottervater verwickelt, was durch
den Redegestus der rechten Hand und den
Blickkontakt der beiden Figuren hervorgeho-
ben ist.

Weitere Beispiele fir die Rezeption
von Raffaels Figuren betreffen Pallas Athene
am rechten Bildrand, welche bei Raffael im
Dreiviertelprofil dargestellt ist und deren
Haupt im Profil und geneigt wiedergegeben
wird. Die Figur schlie3t die Gruppe zum Bild-
rand hin ab, dhnlich wie der im Profil darge-
stellte Herkules auf der gegeniiberliegenden

Seite bzw. Hebe auf dem Deckengemalde.

Links neben der stehend dargestellten Athene
sitzen vorne Juno und hinten Diana, welche
zusammen mit Mars und Janus den Raum zwi-
schen Jupiter und seiner Gemahlin ausfiillen,
wihrend dieser Abstand bei Raffael nicht exis-
tiert. Die Figur des Janus ist als einzige nicht
aus dem Deckengemilde der Galleria di Psi-
che entlehnt. Mars hingegen ist bei Raffael mit
einem aufwendigeren Helmschmuck verziert
und anders als sein Pendant auf dem Stich
nicht bartig. Aullerdem ist er hinter Psyche
dargestellt, wihrend er in der Druckgraphik
hinter Jupiter steht und nur sein Kopf und
Oberkorper zu sehen sind. Links neben Jupi-
ter ist Neptun dargestellt, bei dem der Kopf
wiederum dem Vorbild verpflichtet ist, wih-
rend er den Dreizack im Unterschied zum
Vorbild nur mit einer Hand hilt, um mit der
anderen auf Psyche zu weisen, wihrend sein
leicht geneigter Kopf andeutet, dass die Geste
an den zu seiner Linken sitzenden Jupiter ge-
richtet ist. Dieser Fingerzeig ist bei Raffael
nicht dargestellt — scheint aber die vergleich-
bare Geste von Psyche aufzugreifen und um-
zukehren. Dieser Umstand verdndert die bild-
immanente Erzdhlweise gegeniiber dem Vor-
bild so, dass nun nicht Psyche auf ihren Ge-
liebten weist, als wurde sie ihn vor den vet-
sammelten Gottern als hauptsichlichen Urhe-
ber ihrer Liebesgeschichte benennen, sondern
auf sie — die sterbliche Geliebte — gezeigt wird.
Trotz der Ahnlichkeit des Aufbaus und der
zahlreichen Ubereinstimmungen bei den ein-
zelnen Figuren, kann konstatiert werden, dass
die beiden zentralen Gestalten ganzlich anders
charakterisiert sind, als es bei Raffael der Fall

ist. An die Stelle der heroischen Frauenfigur
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und des selbstbewussten Liebesgottes bei Raf-
fael treten eine madchenhaft schiichterne Psy-
che und ein eher trotziger Cupido in der gra-
phischen Adaption.

Das Blatt mit dem Hochzeitsmahl (31)
stellt indessen eine in Bezug auf den Bildraum
und die Anzahl der Figuren reduzierte Wie-
dergabe dar [ABB. 41]. Auch wirkt die Darstel-
lung insgesamt niichterner, was durch den ein-
fachen rechteckigen Tisch mit glattem unver-
zierten Tischtuch im direkten Vergleich mit
der von vergoldeten Léwen getragenen me-
tallbeschlagenen Tafel bei Raffael deutlich in
Erscheinung tritt. Am augenfilligsten sind die
drei Horen, die Blumen in den Hinden halten
und hinter der Tafel tber den Képfen der
Tischgesellschaft schweben. Coxcie gibt diese
Szenerie variiert wieder, indem er die Figur
rechts nahezu identisch gestaltet, sie dupliziert
und danach die zweite Hore links als gespie-
geltes Gegenstiick zu der rechten hinzuftgt.
Die mittlere mit den ausgebreiten Armen stellt
indessen eine etwas freiere, zugleich aber ver-
einfachende Interpretation der Hore mit den
nach vorn ausgestreckten Armen bei Raffael
dar. Weiterhin erscheint die weibliche Figur
vorne rechts vor der Tafel bekleidet. Auch Cu-
pido und Psyche sind entsprechend den vo-
raufgehenden Blittern der Serie einheitlich ge-
staltet und im Unterschied zu Raffael kom-
plett bekleidet. Dieser hat die beiden als junges
Paar weitestgehend nackt am rechten Ende
des Banketts dargestellt, was als Vorausdeu-
tung auf die Hochzeitsnacht zu verstehen sein
konnte — ein Motiv das in der Kupferstichserie
auf dem letzten Blatt mit der Nummer 32 zu
sehen ist. Sowohl dort, wie auch auf dem Blatt

mit dem Hochzeitsmahl (31) tritt Cupido als

kleiner Knabe in Erscheinung, der sich der
Psyche, wie einer Mutter schutzsuchend zu-
wendet. Das erotische Moment ist somit in
beiden Fillen nahezu vollstindig getilgt, wih-
rend diesem in der Galleria di Psiche ein un-
gleich hoherer Stellenwert zukommt.

Von besonderer Bedeutung ist die Tat-
sache, dass viele der in der Stichserie gezeigten
figirlichen Motive im spiteren malerischen
Werk Coxcies wiederkehren, sodass eine stilis-
tische Zuweisung weniger schwierig scheint
als friher angenommen. Aus den beiden hier
besprochenen Blittern ist es unter anderen die
Figur des Herkules (30), die beispielsweise in
Coxcies Sakramentstriptychon von 1567 als Vor-
bild fungiert haben kénnte, nimlich bei dem
Junger links im Vordergrund in der Szene der
FuBwaschung auf der Innenseite des linken
Seitenfliigels [ABB. 42]. Die Art wie hier das
linke Bein angewinkelt und mit beiden Armen
festgehalten wird, wihrend das rechte Bein
leicht angewinkelt auf dem Boden der Wasch-
schiissel aufsetzt, sowie der leicht vorgebeugte
Oberkorper erinnern an den Herkules. Ahn-
lich verhilt es sich mit der Frauenfigur vorne
links an der Tafel auf dem Blatt mit dem
Hochzeitsmahl (31). Die Sitzhaltung mit dem
angewinkelten rechten Bein und dem zum
Zeigen ausgestreckten Arm erinnert an die Fi-
gur des Judas Iskariot auf der Mitteltafel des
Retabels [ABB. 43]. Auch der im Profil gezeigte,
am rechten Ende des Tisches sitzende Jinger
stellt einen Verweis auf die Figur der Psyche
auf demselben Blatt dar. Beide Figuren beriih-
ren den Boden nur mit den Zehen, wihrend
der Oberkorper leicht nach vorn geneigt und
zum Tisch gewendet ist, wodurch die Partie

des oberen Riickens sichtbar wird. Auch die
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dem entgegengesetzte Drehung des Kopfes
nach links ins Profil ist bei beiden Figuren zu
beobachten, wobei der Kopf des Jingers zu-
satzlich leicht zur linken Schulter geneigt ist.
An Stelle des Cupido auf Hohe des Knies von
Psyche ist bei dem Junger in der Abendmahls-
darstellung dessen nacktes rechtes Bein zu se-
hen, welches die durch den Koérper des Lie-
besgottes verlaufende Diagonale reproduziert
und dem linken Arm der Psyche entsprechend
im Oberarm des Jingers fortlauft.

Diese Beobachtungen, die im Folgen-

*? legen die

den noch erginzt werden konnen,
Vermutung nahe, dass die Entwiirfe fiir die Se-
rie aus demselben umfangreichen Studienma-
terial, das Coxcie mutmallich wihrend seines
Aufenthaltes in Rom angefertigt hat, hervor-
gegangen sind, wie seine spateren Kompositi-
onen. Zugleich lisst sich damit die Richtigkeit
der bei Vasari Uberlieferten Nachricht einer
Urheberschaft Coxcies untermauern. Ob tat-
sachlich und in welchem Ausmal3 die bekann-
ten Werke aus dem Bereich der Reprodukti-
onsgraphik sowie die hierzu vereinzelt vorlie-
genden Entwiirfe, als vorbereitende Studien
und wiederkehrende Muster fiir Coxcies spi-
teres malerisches Werk gewertet werden kon-
nen, wird dabei noch zu kliren sein.

Neben mehreren gedruckten Auflagen
haben sich zehn Zeichnungen der sogenann-
ten Liebschaften Jupiters erhalten, die heute im

British Museum aufbewahrt werden.?” Die

269 s. hierzu Abschn. 4.2.1.

270 Vgl. LEUSCHNER 2013, S., 62 u. Anm. 32; DA-

COS 19952, S. 172, Nr. 79.

Die Abbildungen beziehen sich im Folgenden

auf die zehn erhaltenen Zeichnungen aus dem

British Museum (Inv.-Nr. 1861,0112.1-10).

272 ,Jupiters liefdesavonturen®, als Werk von Coz-
nelis Bos aufgefithrt bei SCHELE 1965, Nr. 224—

271

Serie zeigt den Gottervater Jupiter und seine
erotischen Beziechungen und orientiert sich
dabei an den Beschreibungen in den Mezamor-
phosen des Ovid. Die zehn Blitter zeigen den
Raub des Ganymed (1), Jupiter und Antiope
(2), Jupiter in der Gestalt von Amphytrion bei
Alkmene (3), Jupiter und Semele (4), den Raub
der Europa (5), Jupiter und Aegina (6), Proser-
pina und Jupiter in Schlangengestalt (7), Leda
und den Schwan (8), den von Juno iiberrasch-
ten Jupiter, der Io in eine Kuh verwandelt (9)
und zuletzt Callisto mit Jupiter in der Gestalt
der Diana (10).”" Die druckgraphische Ver-
vielfiltigung tbernahm héchstwahrscheinlich
Cornelis Bos, wie der Inventareintrag zu einer
Graphikserie nach den Zeichnungen Coxcies
aus dem Rijksmuseum zu verstehen gibt.*”
Diese Zuweisung nach Sune SCHELE bleibt al-
lerdings fraglich, da sie nicht weiter begriindet
wird. *” Eine Druckausgabe befindet sich
heute neben den Zeichnungen im British Mu-
seum.”™

Die Autorschaft Michiel Coxcies ldsst
sich im stilistischen Vergleich der Zeichnun-
gen mit der Folge von Cupido und Psyche erhir-
ten. Obwohl das hochrechteckige Format der
Bilder gegeniiber den querformatigen Stichen
der zuletzt genannten Serie weniger Platz zur
Verftgung stellt, sind die Bildausschnitte recht
dhnlich gewihlt. Meist ist im Hintergrund auf

einer Seite eine Art Architekturfond hinter

234. Vgl. auch LEUSCHNER 2013, S. 62 u. VAN
GRIEKEN 2013, S. 164-170. Fir Abbildungen s.
ebd. S. 166 f., Nt. 160—169.

273 Vgl. SCHELE 1965, S. 203-205, Nr. 225-234.

274 Unter der Inv-Nr. 1925,1117.19 sind die zehn
Blatter der Druckserie filschlicherweise einer
Mappe mit Blittern von Lambert Suavius zuge-
ordnet.
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den Figuren gezeigt, neben dem sich ein Aus-
blick in eine Landschaft anschlieB3t; so etwa
auf den Blittern 2, 3 und 4. Vergleichbar ist
dies unter anderem mit den Architekturen auf
den Stichen der Blitter 4, 12 und 21 aus der
Folge mit Cupido und Psyche. Die Figuren sind
in allen Fillen nahsichtig gestaltet, wobei ein
besonderes Augenmerk auf der anatomischen
Durchgestaltung der Korper liegt. Die Figur
der Proserpina (7) [ABB. 44] ist nahezu iden-
tisch mit der der Venus auf Blatt 21 aus der
zuvor behandelten Serie [ABB. 45]. Die Wen-
dung ins Dreiviertelprofil, die angewinkelten
Beine, die Haartracht sowie der unter und hin-
ter ihrem Rucken ausgebreitete Stoff sind sehr
ahnlich wiedergegeben. Auch sind beide Figu-
ren nackt, was den Blick auf den idealschén
durchgearbeiteten Korper freigibt. Auch die
Leda (8) ist, was die Korperhaltung betrifft
[ABB. 46], offenbar nach der Psyche auf Blatt 6
von Cupido und Psyche gestaltet [ABB. 47] und
verweist auf das Vorbild Michelangelos. Beide
Frauenfiguren sind sitzend mit leicht nach un-
ten geneigtem Gesicht und mit angewinkeltem
rechtem Bein dargestellt. Das linke Bein ist bei
beiden angehoben, was bei der Leda noch et-
was gesteigert ist. Der linke Arm liegt auf dem
Khnie des linken Beins bei Psyche, bei der Leda
auf dem Hals des Schwans. Auch in der Figur
des Ganymed (1) spiegelt sich die der Psyche
von Blatt (9). Der geraubte Jungling legt sei-
nen rechten Arm hinter seinen Kopf, wahrend
er sich mit der linken Hand an den Fligeln des
Adlers festhilt. Auch Psyche hat einen Arm

hinter ihren Kopf gelegt, wihrend sie mit Cu-

275 British Museum,
1972,U.1306-1314.

London, Inv.-Nr.

pido auf einem Bett liegt und mit dem ande-
ren ihren Geliebten umarmt. Diese und wei-
tere Ubereinstimmungen im Detail unter-
mauen den weiter oben gefassten Gedanken,
dass die frihen Arbeiten im Bereich der
Druckgraphik von Michiel Coxcie aus einem
gemeinsamen ,Vorrat® an Motiven schopfen,
deren Grundstock er wihrend seines Studi-
ums in Rom anlegte. Auch in diesem Fall wird
im Weiteren zu prifen sein, ob Coxcie die Mo-
delle, die er hier verwendet hat, in seinem spi-
teren Werk, das heil3t nach seiner Ruckkehr
nach Flandern, wieder aufnimmt und welche
Rolle sie innerhalb seiner Bilder spielen.
Thematisch orientieren sich diese
Zeichnungen héchstwahrscheinlich an Giulio
Romanos 16 ,,1 Modi‘““-Bildern, die dieser fiir
Federico II. Gonzaga gezeichnet hatte und
von Marcantonio Raimondi in Kupfer stechen
lie3. Wegen der deutlichen Darstellung von
Sexualitit wurden die erste Auflage sowie ein
weiterer Druck mit Beischriften von Petro A-
retino auf Anordnung der katholischen Kir-
che fast vollstindig vernichtet. Nur ein paar
Fragmente haben sich erhalten und befinden
sich heute im British Museum [ABB. 48].””> An-
gesichts der geringen Anzahl und Gréfe die-
ser Uberreste ist ein stilistischer Vergleich nur
bedingt mdéglich. Grundsitzlich kann aber
ausgesagt werden, dass auch Coxcies Stich-
folge ein vergleichbares erotisches Thema be-
handelt, obschon deutlich weniger explizit. In
Bezug auf die verglichen mit Raimondi weni-
ger drastischen Motive ergeben sich weitere

Uberschneidungen von Coxcies Stichfolge mit
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Gian Giacomo Caraglios sogenannten Gitfer-
liebschaften nach Entwirfen von Perino del
Vaga fiir die Tapisserien des Salone de Giove
im Palazzo Doria in Genua von 1532-1535.
Diese behandeln ebenfalls die Liebesaben-
teuer des Jupiter, jedoch ungleich expliziter als
es bei Coxcie der Fall ist.*”

Weitaus konkreter verhilt es sich mit
einem einzelnen Blatt aus der Serie, dem Rawub
des Ganymed (1) [ABB. 49,7 fiir den Coxcie auf
eine Zeichnung von Michelangelo zuriickge-
griffen hat, die dieser 1532 fiir Tommaso
de’Cavalieri angefertigt hatte [ABB. 50].”* Er-
kennbar wird dies in der sehr dhnlich gestalte-
ten zentralen Figuration von Ganymed und
dem Adler. In beiden Fillen ist der nackte
Jungling in den Fingen des Adlers zu sehen,
die diesen an den Unterschenkeln packen. Ge-
meinsam steigen sie in den Himmel auf, wih-
rend keine Gegenwehr des Ganymed zu be-
obachten ist. Stattdessen haftet der Figur je-
weils der Ausdruck der Bereitwilligkeit an, die
bei Coxcie etwas stitker noch als bei Mi-
chelangelo in der lasziven Pose des tiber den
Kopf gelegten Arms Giberhoht wird. Der Kor-
per wirkt durch die leichte Schragstellung, als

wiurde er auf dem Adler Jagern®, wihrend er

sich doch eigentlich in dessen Fingen befindet.

Der Kopf des Greifvogels ist jeweils von links

276 Vgl. LEUSCHNER 2013, S. 62.

277 Zeichnung, 17,6 X 13,6 cm, British Museum,
London Inv.-Nr. 1861,0112.1 u. Kupferstich,
17,6 X 13,5 cm, British Museum, London, Inv.-
Nr. V,2.112 (Vgl. JONCKHEERE 2013, Kat.-Nr.
18).

278 Zeichnung, 36,1 X 27,5 cm, Fogg Art Museum,
Cambridge. Vgl. DACOS 1993b, S. 77-79. Einen
Uberblick iiber die frithneuzeitliche Rezeption
des Ganymed-Themas bietet JOANNIDES 2003,
S. 233.

vor den Oberkérper des Jinglings gewendet,
wihrend die Fligel weit ausgebreitet sind.
Auch der Umhang, der durch den Auftrieb in
Bewegung geraten ist, wird bei Coxcie aufge-
griffen. Coxcies Zeichnung wire damit eines
der frithesten Beispiele fur die Rezeption die-
ses Werkes.”” Die Tatsache, dass die Zeich-
nung nicht signiert ist, kénnte méglicherweise
dem delikaten Thema geschuldet sein, wie
LEUSCHNER vorgeschlagen hat.”® Nach heuti-
ger Kenntnis entstand ein weiteres graphi-
sches Werk erst Jahrzehnte spiter. Als znventor
wird Coxcie in einer 1576 von Jan Sadeler ge-
druckten Serie von Kupferstichen zur Ge-
schichte von Kain und Abel genannt.”' Zeitlich,
aber auch stilistisch weicht dieses Werk von
den alteren beiden Stichfolgen ab, sodass es e-
her nicht als Indiz gelten kann fiir die vorge-
schlagene Existenz einer ,Skizzen- und Mus-
tersammlung’, welche besonders in diesen fri-
hen druckgraphischen Entwirfen zum Vor-
schein kommt.**

Fir diese Studie ist die stilistische Bezie-
hung zwischen Coxcies graphischem und ma-
lerischem Werk von gro3erer Bedeutung.
Viele der Motive aus den Zeichnungen und
den danach angefertigten druckgraphischen
Blittern bezeugen die in der Literatur oft ge-

nannte, aber kaum konkretisierte stilistische

279 LEUSCHNER 2013, S. 62.

280 Ebd.

281 Blitter enthalten den Vermerk: ,,JSadelaer fecit
/ CIV ex. / Michael de coxcij / inventor. Im
British Museum haben sich zwei mal drei der
Blitter erhalten (s. Inv.-Nr. 1910,0208.15 im
Online-Katalog des British Museum
ttps:/ /www.britishmuseum.org/rese-
arch/collection_online).

282 Fir eine Besprechung dieser Serie s. auch VAN
GRIEKEN 2013, S. 156—183.
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Prigung Coxcies durch bestimmte Maler der

italienischen Hochrenaissance.

3.3 Das italianisierende Erstlingswerk nach
Coxcies Riickkehr aus Rom 1539

3.3.1 Die Seitentafeln (um 1540) fiir Gossaerts
Lukas, der die Madonna maltvon 1515

Bald nach seiner Riickkehr in die Niederlande
soll Coxcie bereits am 11. November 1539 als
Mitglied der Lukasgilde in seiner Heimatstadt
Mecheln eingeschrieben worden sein.”® Diese
verschaffte ihm den Auftrag fiir die Ausfih-
rung zweier Auflenfliigel fiir ein von Jan
Gossaert um 1520 geschaffenes Retabel mit
dem HI. Lukas, der die Madonna zeichnet.”*
Die Tafeln zeigen das Martyrium des Evange-
listen Johannes an der Porta Latina auf der ei-
nen und Johannes auf Patmos auf der anderen
Seite [ABB. 51-55]. Der linke Fliigel enthilt die
Aufschrift: |, MIGHEL DE MALINO
FACIEBAT,*” was die Richtigkeit der nur
des
Gildenbeitritts in Mecheln unterstreicht. So-

mittelbar uberlieferten Information

wohl Jan Gossaerts Tafel mit Lukas, der die

283 JONCKHEERE und SUYKERBUYK haben hierzu
angemerkt, dass das originale Dokument dem
Anschein nach verloren gegangen ist, die Infor-
mation iber Coxcies Beitritt in die Gilde jedoch
im 18. Jh. von dem Spanier Azevedo Coutinho
y Bernal (ebd. 1775, S. 192) sowie darauf fullend
von NEEFS 1876 (Bd. I, S. 148) ohne Nennung
der urspriinglichen Quelle tradiert worden ist (s.

JONCKHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 46, Anm.

31).

284 Ol auf Holz, 230 X 205 c¢m, Narodni Galerie,
Prag, Inv-Nr. O-8765 (s. KOTKOVA — POT-
KORNY 2008, S. 31-41 u. SILVER 1986, S. 21).

Die Zuweisung der Mitteltafel an Gossaert
und die Erginzung zweier Fliigel durch Coxcie

Madonna malt, als auch die von Coxcie et-
ganzten Seitenfliigel befinden sich heute in der
Prager Narodni-Galerie. Die vier Darstellun-
gen gelten, neben dem Retabel mit der Heili-
gen Sippe um 1540,% als der erste groBere
Auftrag nach Coxcies Riickkehr aus Rom, mit
denen er seine in Italien geschulten Fahigkei-
ten erstmals dem heimischen Publikum vor-
tithren konnte. Als Erstlingswerk zeigt es weit-
aus weniger eine Adaption des Stils von
Gossaert, als vielmehr die Entwicklung, die
sich in den knapp 20 Jahren zwischen den Ta-
feln vollzogen hat.*”’

Auf dem von Jan Gossaert geschaffe-
nen Mittelbild sind zunichst Maria mit dem
Jesuskind, die mit der entbl6ften Brust in der
Tradition des Typus der Maria lactans steht,
und Evangelist Lukas zu sehen [ABB. 55]. Ma-
ria, die das Kind auf ihrem Schof3 hilt, er-
scheint links im Vordergrund und ist dem Be-
trachter zugewandt, wihrend Lukas mit etwas
Abstand rechts davon, auf einem Postament
sitzend, sie mit dem Silberstift zeichnet. Dass
Maria zum Betrachter gewendet ist, hat zur
Folge, dass sie fiir Lukas nur von der Seite an-
sichtig ist. Eine in sich schliissigere Losung hat

Gossaert bei seinem ungleich bekannteren

erfahren wir u. a. durch Sandrart: ,,Zu Mechlen
hat er gemacht die Altar-Tafel der Mahler / da
S. Lucas unser Frau mahlet / so ein sehr kiinst-
lich Stuck von OelFarbe / und von Michaél
Coxice nachgehends mit gemahlten Thiiren ge-
zieret worden ist.” (Sandrart, TA 1675, 11, Buch
3, S. 238).

285 Vgl. MIEDEMA 1997, Bd. 4, S. 189.

286 Dieses Werk wird im Verlauf dieses Kapitels
ebenfalls behandelt.

287 MIEDEMA verweist darauf, dass van Mander sol-
che ,Erginzungen® zu den Werken anderer Ma-
ler in mehreren seiner Kunstlerbiographien
tberliefert (vgl. MIEDEMA 1997, Bd. 4, S. 189,
Anm. 64).
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Bild desselben Themas von 1520-1525 ge-
wihlt,” indem er den Evangelisten im Profil
zeigt, wihrend das visiondre Bild der Ma-
donna ihm gegentiber frontal in einer Wolke
erscheint, dem Betrachter dagegen sich im
Dreiviertelprofil prisentiert. Der Fluchtpunkt
dieses Bildes liegt in einer rundbogigen Archi-
tekturnische mit einer Skulptur von Mose, der
eine Gesetzesstafel in der Hand hilt und auf
einer Art saulengestiitztem Rundtempel posi-
tioniert ist. Die Gottesmutter samt Christus-
kind und der Evangelist Lukas auf dem Tafel-
bild von 1515 sind dagegen in einer offen ge-
stalteten Architektur ohne weitere Personen
dargestellt. Der zunichst ein gutes Stiick weit
nach hinten sich erweiternde Innenraum, der
in einem Rundbogen mindet, gewihrt einen
Blick nach auflen auf einen befestigten Platz,
auf welchem ein mit gotischen Filialen ver-
zierter Brunnen sowie ein ebenfalls mit Filia-
len geschmiicktes gotisches Bauwerk mit au-
Benliegenden Strebebdgen zu sehen ist. Ver-
gleichbare Details sind auch auf dem
Malvagna-Triptychon za sehen.” Beide Motive
stellen einen Kontrast zur antikisierend gestal-
teten Architektur des Mittel- und Vordergrun-
des dar. Letztere ist gepragt durch reich profi-
lierte und mit Reliefs verzierte hohe Posta-
mente, auf denen Pfeiler, Sdulen und Skulptu-
ren stehen. Die Relieffelder zeigen Kleinplas-

tiken und antikisierende Ornamente. Die Sau-

len und Pfeiler tragen ein Gebilk, tber dem

288 Ol auf Holz, 110,5 x 83,5 cm, Kunsthistoti-
sches Museum, Wien, Inv.-Nr. 894 (Gemaildega-
lerie).

289 s. Abschn. 2.1.

290 s. Abschn. 2.2.

291 Ol auf Holz, 188 X 124 cm, Gemildegalerie der
Staatlichen Museen, Berlin, Inv.-Nr. 648. Sig-
niert: ,,JIOANNES MALBODIVS PINGEBAT

ein Tonnengewolbe ansetzt, das weiter hinten
in einer muschelférmig gestalteten Kalotte
miindet, wahrend der dahinterliegende Raum
mit einer Kassettendecke ausgestattet ist. Ins-
gesamt mutet die Architektur phantastisch an
und weist gewisse Parallelen zu den Architek-
turmotiven der Antwerpener Manieristen auf.
Diese hatten Anregungen von Jan Gossaert
und Bernard van Orley bezogen, sodass wir
hier von einem der potenziellen Vorbilder bei-
spielsweise fur die Architekturen des Meisters
von 1518 sprechen kénnen.

Statt einer genauen Wiedergabe anti-
ker Architektur findet man auch in diesem
Bild noch eine freie Verwendung antikisieren-
der Bauformen, die vor allem auf Vielgestal-
tigkeit und Abwechslungsreichtum hin ange-
legt zu sein scheint und damit ein Charakteris-
tikum zeigt, dass in dieser Zeit durch die Ant-
werpener Manieristen noch weiter getrieben
wurde.”” Auch steht es im Hinblick auf die
Authentizitit der architektonischen Gebilde
hinter anderen, zum Teil spateren Werken zu-
rick, wie etwa Gossaerts Bild wit Neptun von
Amphitrite von 1516.””' Die zentralperspektivi-
sche Darstellung des Raumes wird hier durch
den schachbrettartigen Fliesenboden unter-
strichen. Der Fluchtpunkt liegt im Bereich der
Rundbogenéffnung.

Die Innenseite des linken Fligels, der
von Michiel Coxcie geschaffen wurde, zeigt

das Martyrium des HL Johannes an der Porta

1516 mit dem Verweis auf den Auftraggeber
Philipp von Burgund: ,,PLVS SERA / phe
bourg ne ['ne' t.b. 'bourg]“ (vgl. Kat. Berlin
1996, S. 55 u. SILVER 1986, S. 11 f; RKD-Nr.
51022).
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Latina in Rom [ABB. 51]. Johannes, den Blick
gen Himmel gewandt und die Hinde zum Ge-
bet zusammengelegt, erscheint der legendari-
schen Ubetlieferung entsprechend in einem
metallenen Kessel mit siedendem Ol, wihrend
vier Schergen mit entbl6Btem Oberkérper das
Feuer darunter schiren und mit herange-
schafftem Reisig nihren.”” Schrig hinter Jo-
hannes ist der romische Befehlshaber zu er-
kennen, wenn mit der Gestalt nicht sogar Kai-
ser Domitian gemeint ist, der den Richterstab
tber den Evangelisten hilt. Im Mittelgrund
zeigt sich der Ausschnitt einer Portikus mit ko-
rinthischen Siulen. Im Hintergrund rechts an-
geschnitten ist ein hoch aufragendes Bauwerk
mit vorgestellten Sdulen auf Postamenten und
mit Relieffeldern zu sehen, welches an antike
Triumphbdgen, wie den Konstantinsbogen in
Rom, erinnert. In der Mitte des Hintergrundes
ist ein Obelisk aufgerichtet, hinter dem wiede-
rum die teilweise mit Gestrduch bewachsenen
Fragmente eines weiteren antiken Bauwerks

zu sehen sind. Uber der Szene spannt sich ein

292 In der Dokumentation zu diesem Bild ist meht-
fach behauptet worden, dass es sich um das
Martyrium des HI Lukas handle (s. RKD-Nr.
272152, zuletzt JONCKHEERE 2013b, S. 132 f).
Traditionell wird der Evangelist und Verfasser
der Apostelgeschichte mit dem Apostel Lukas
identifiziert, welcher Paulus nach Rom gefolgt
sei (Apg 28:16) und der Uberlieferung nach
kurze Zeit nach diesem sein Martyrium wih-
rend der Christenverfolgung durch Kaiser Nero
erlitten haben soll (s. hierzu WALSH 1991,
S. 342).

Die Art des Martertodes in einem mit sie-
dendem Ol gefiillten Kessel entspricht aller-
dings eindeutig der ikonographischen Tradition
des Martyriums, das Johannes der Evangelist
um 96 n. Chr. an der Porta Latina in Rom in
Folge der Christenverfolgungen unter Domitian

blauer Himmel, der mit weillen Streifenwol-
ken durchzogen ist. Der Horizont liegt auf
Augenhohe des Johannes, der Fluchtpunkt am
rechten Bildrand. Wihrend Johannes und die
um ihn versammelten Schergen grof3 im Vor-
dergrund erscheinen, ist eine dicht gedringte
Menschenmenge, die das Geschehen beo-
bachtet, im Mittelgrund hinter einer gemauer-
ten steinernen Balustrade dargestellt. Der ge-
schwungene obere Abschluss des Bildfeldes
entspricht der Vorgabe Gossaerts bei der Mit-
teltafel. Auch das goldene Akanthusmuster
auf schwarzem Grund findet sich hier.

Der unmittelbare Vergleich der Archi-
tektur auf der Mitteltafel von Gossaert mit
Coxcies Darstellung des Martyriums des HI.
Johannes zeigt eine andere Gewichtung der
Figuren und der Architektur; er gibt einen an-
dersartigen Gebrauch der antiken Architektu-
relemente und den Verzicht auf eine ausge-
prigte zentralperspektivische Bildfithrung zu
erkennen. Wihrend Jan Gossaert offenbar
noch das Ziel verfolgt, eine vielgestaltige, bis

dahin in der flimischen Malerei weitestgehend

erlitten haben soll (vgl. LCI, VII [1974], 5. v ,,Jo-
hannes der Evangelist™, Sp. 121). Die Legenda
Aurea schildert weiter, dass sich das Ol sich in
ein erfrischendes Bad verwandelt habe, wel-
chem er unversehrt entsteigen konnte. Darauf-
hin sei er auf die Insel Patmos verbannt worden,
wo er das Buch der Offenbarung schrieb. Nach
dem Tod Domitians sei Johannes nach Ephesus
zurlickgekehrt, wo er sich dem Verfassen des
Evangeliums gewidmet habe. Als stilistisches
Indiz kommt noch hinzu, dass es sich bei dem
jugendlichen Gesicht der im Kessel sitzenden
Figur eindeutig um das des HI. Johannes auf der
Auflenseite und der auf Patmos angesiedelten
Szene handelt und nicht etwa um Lukas, wie es
in der Literatur falsch fortgeschrieben wurde
(vgl. HAUPTLI 2014, Legenda Aurea, S. 225).
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unbekannte Architektur vor Augen zu bringen,
die im hohen Grade die Aufmerksamkeit auf
sich zieht und ziehen soll, dienten Coxcie die
antiken Bauten, die im Ubrigen sehr viel ge-
nauer der Wirklichkeit entsprechen, vor allem
zur  Kennzeichnung der Ortlichkeit; das
Hauptgewicht liegt auf den Figuren. Neben
einer gegentiber Gossaert genaueren Wieder-
gabe der antiken Architektur, ist bei Coxcie ein
entsprechend verandertes Verstindnis des
Wenn bei

Gossaert die GroBenverhiltnisse zwischen

Bildraumes zu beobachten.
den Figuren und der Architektur durchaus
korrekt sind, so ist doch noch immer die Auf-
fassung des architektonischen Raumes als Ge-
hiuse zu erkennen, wie sie die altniederlandi-
sche Malerei kennzeichnet. Allerdings zeigt
Coxcie kein Interieur, so dass ein genauer Ver-
gleich mit Gossaerts Darstellung nicht mog-
lich ist. Erkennbar bleibt jedoch, dass bei
Coxcie die Bauwerke die Figuren cher wie ein
Biihnenbild hinterfangen. Dies entspricht den
Vorbildern, die Coxcie in Italien fand. So zeigt
etwa Raffaels Brand des Borgo aus der Stanza
dell’'Incendio im Apostolischen Palast ein ver-
gleichbares Verhiltnis zwischen den Figuren
und der Architektur [ABB. 56].*” Letztere er-
scheint auf dem Wandbild Raffaels ebenfalls
wie ein Buhnenbild, vor dem sich die Hand-
lung abspielt. Hinzu kommt, dass es sich um
eine Wiedergabe von realen Bauten handelt,
die Ostfassade von Alt-St. Peter und die Bene-
diktionsloggia an der Ostfassade des Atriums.
Coxcie mag davon in der Wese inspiriert ge-

wesen sein, dass er das Martyrium des HL Jo-

293 Wandbild (1514—1517), Stanza dell’Incendio,
Apostolischer Palast, Rom.

hannes vor einer nach seiner Vorstellung au-
thentischen antiken Stadtsilhouette darstellt.
Zusitzlich lassen sich gewisse kompo-
sitorische ~ Ubereinstimmungen mit dem
Fresko Raffaels ausmachen, obschon es sich
hier um ein Querformat handelt, wihrend bei
Coxcies Altartafel ein Hochformart erforder-
lich war. Die Verteilung der Architekturele-
mente in Mittel- und Hintergrund weist Ent-
sprechungen auf. Wihrend bei Coxcie im Hin-
tergrund die antikische Triumphbogenarchi-
tektur angeschnitten dargestellt ist, ist bei
Raffaels Fresko rechts ebenfalls eine Saulenar-
chitektur zu sehen. Statt am rechten Bildrand
wie bei Coxcie liegt der Fluchtpunkt bei Raf-
fael im Bereich der Fassade von Alt-St. Peter,
auf den die am Raster der leicht diagonal ver-
laufenden Fluchtlinien ausgerichtete Sdulen-
rethe mit Kompositkapitellen zulduft. Die
kompositorisch dquivalente Stelle bei Coxcie
zeigt ebenfalls eine Siule, hier mit korin-
thischem Kapitell, nimlich die der Portikus
links im Mittelgrund, an der Stelle also, an der
sich bei Raffael die antike Kolonnade befindet.
Wie die Architekturdarstellung und
Gestaltung des Bildraums, so unterscheidet
sich auch Coxcies Figurenstil von Gossaert,
etwa durch eine malerischere Auffassung,
wihrend Gossaerts Figuren fein gezeichnete
Konturen aufweisen, die sich unter anderem
in dem reichen Faltenwutf der auf dem Bo-
den drapierten Gewandstoffe bemerkbar ma-
chen, von welchen die Figuren stark aus der
Bildfliche herausgehoben erscheinen. Auch

tritt die Anatomie der Figuren vor der Gestal-
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tung reicher Gewander zuriick, ist aber den-
noch als naturalistisch zu bezeichnen, da sich
an den Stellen, an denen der Stoff der groB3ten
Zugkraft ausgesetzt ist, Knie und Oberschen-
kel abzeichnen, wodurch die sitzende Haltung
Marias trotz des nur scheinbar verunklirenden
Gewandes, gut nachvollzogen werden kann.
Neben der feinmalerischen Darstellung fiih-
ren auch die angemessenen Farben von Klei-
dung und Inkarnat zu einem hohen Grad von
Stofflichkeitsillusion, die auch in der Oberfli-
chengestaltung von Architekturbestandteilen,
wie dem Fliesenboden und den Marmorsiulen
zu beobachten ist. Die Gesichter wiederum
sind detailliert wiedergegeben. Der gesenkte
Blick der Maria, der durch die fast geschlosse-
nen Augen bezeichnet ist, erzeugt einen verin-
nerlichten Ausdruck, wihrend sich an den Au-
gen des Lukas erkennen ldsst, dass er Maria
mit dem Blick fixiert, um ihre Gestalt auf dem
Blatt wiederzugeben.

Die Figuren in Coxcies Johannes-Mar-
tyrium sind dagegen deutlich weniger stark
konturiert [ABB. 51], was zusammen mit den
braunlichen Farbtonen des Inkarnats, die nur
wenig heller sind als die der Architektur, dazu
fithrt, dass die Figuren deutlich weniger von
dem sie umgebenden Raum abgehoben sind.
Dem scheint Coxcie durch die Modellierung
der nackten Korperpartien mit einem ausge-
prigten Helldunkel entgegenzuwirken. Hier-
durch wird die anatomische Bildung der mus-
kulosen Figuren betont. Der im Vordergrund
gezeigte Johannes und die Schergen mit nack-
ten Oberkorpern reprisentieren ein Korper-
ideal, das sich an der Antike und der italieni-
schen Malerei der Zeit orientiert. Mit kompli-

zierten Bewegungsmotiven wie der mit dem

Korper frontal zum Betrachter gewendeten
knieenden Gestalt vorne links, die einen Holz-
scheit vom Boden aufhebt, wihrend sie im sel-
ben Moment den Kopf fast unnatiirlich weit
in den Nacken legt, belegt einerseits Coxcies
Kenntnisse und Fihigkeiten in diesem Bereich
und deutet andrerseits auf eine Ubersteige-
rung des Naturalismus hin. Noch deutlicher
aber zeigt die rasche Reduktion der Figuren-
groBBe zwischen den Figuren des Vorder-
grunds und denen hinter der Mauerbalustrade
eine manieristische Tendenz. Die Figur des r6-
mischen Befehlshabers steht auf einer Art
steinerner Platte, die der Tempelarchitektur
links dahinter zugeordnet werden kann. Die
Figuren hinter der sich unmittelbar anschlie-
Benden Balustrade erscheinen deutlich zu
klein, da die fiir die Mal3stabsverkleinerung
noétige Distanz nicht gegeben ist. Ob hierin
eine Absicht zu erkennen ist, die mit einer
Auseinandersetzung mit der Kunst italieni-
scher Manieristen zusammenhingen konnte,
oder ob es sich vielleicht um Schwierigkeiten
bei der Gestaltung des Bildraums handelt, die
dem schmalen Format der Tafel geschuldet
sein konnten, ldsst sich nicht mit Sicherheit sa-
gen, da sich Vergleichbares bei keinem der
nachfolgenden Werke beobachten lisst, wih-
rend eindeutig manieristische Tendenzen,
etwa in der Korperauffassung der Figuren,
deutlicher erst in seinem Spitwerk hervortre-
ten.

Auf der Innenseite des rechten Fligels
ist die Vision des Johannes auf Patmos darge-

stellt [ABB. 52], wovon in der Vita des Heiligen

~75 -



berichtet wird.””* Johannes erscheint im Vor-
dergrund auf einem griinen Hiugel, auf dem,
am rechten Bildrand gelegen, ein Baum mit
reichem Laubwerk emporwichst. Neben thm
sicht man den Adler, das Symbol des Evange-
listen. Unterhalb des Stammes liegt ein aufge-
schlagenes Buch, das als Hinweis auf die Of-
fenbarung zu deuten ist. Im Mittelgrund ist
eine Bucht zu sehen, die sich ein gutes Stiick
weit in die Landmasse eingribt. Am Himmel
sieht man schwere und bedrohliche Gewitter-
wolken, aus denen Blitze niedergehen. Inmit-
ten der Wolken tritt jene Vision, die Johannes
im 12. Kapitel der Offenbarung beschreibt,
vor Augen. Zu sehen ist das Apokalyptische
Weib, von dem es heil3t: ,,Und es erschien ein
grof3es Zeichen im Himmel; ein Weib, mit der
Sonne bekleidet, und der Mond unter ihren
FiBlen und auf ihrem Haupt eine Krone mit
zwoOlf goldenen Sternen. Und sie war schwan-
ger und schrie in Kindesnéten und hatte grof3e
Qual zur Geburt. Und es erschien ein anderes
Zeichen im Himmel, und siehe, ein grofet, ro-
ter Drache, der hatte sieben Héaupter und zehn
Hoérner und auf seinen Hauptern sieben Kro-
nen; und sein Schwanz zog den dritten Teil der
Sterne des Himmels hinweg und warf sie auf
die Erde. Und der Drache trat vor das Weib,
die gebiren sollte, auf dass, wenn sie geboren
hitte, er ihr Kind frile” (Oftb 12,1-4). Etwas
unterhalb der Frau ist der Kampf der Engel
mit jenem Drachen zu sehen, iiber welchen es
im Text heil3t: ,,Und es erhob sich ein Streit im

Himmel; Michael und seine Engel stritten mit

294 s. HAUPTLI 2014, Legenda Aurea, S. 225.

295 Ol auf Holz, 117,2 X 147 cm, ,,1563 / JOAN-
NES MASSIiS. PINGEBAT* (s. BUIJNSTERS-
SMETS 1995, S. 207).

dem Drachen; [...] und siegten nicht, auch
ward ihre Stitte nicht mehr gefunden im Him-
mel“ (Offb 12,7-9). Die beiden Textstellen
aus dem Buch der Offenbarung sind getreu
dem Wortlaut dargestellt. Die Tatsache, dass
es sich um eine Vision handelt, ist durch die
Wolkenformationen und die dramatischen
Lichtphinomene zum Ausdruck gebracht.
Eine sehr dhnliche Schilderung der Vision fin-
det sich auf einem Gemilde von Jan Massys
[ABB. 57], einem der S6hne von Quentin Mas-
sys, von 1563, dessen lichtdurchflutete Gestal-
ten am Himmel denen von Coxcie naheste-
hen.” Die Art der Darstellung im Zusam-
menhang mit dramatischen Licht- und Wetter-
erscheinungen scheint allerdings eine Inven-
tion Michiel Coxcies zu sein. Eine friihere
Umsetzung des Themas durch Joos van Cleve
um 1525 orientiert sich bei der Darstellung
des Apokalyptischen Weibes an dem noch il-
teren Beispiel von Hieronymus Bosch [ABB.
58-59],*° das um 1500 entstand.”’ Diesen bei-
den Bildern ist die deutlichere Kennzeichnung
der Frau als Muttergottes gemein, auf die so-
wohl Coxcie als auch Jan Massys verzichten,
obgleich die mariologische Deutung des Apo-
kalyptischen Weibes auch hier selbstverstind-
Die dunkelblauen

Wolken und die zu ihrem Zentrum hin immer

lich vorauszusetzen ist.

heller werdenden Lichter, erinnern erneut an
Raffaels spites Werk, die Transfiguration Christi
von 1520 [ABB. 29], auf welcher der verklirte
Christus von einer dhnlichen ,Lichtemana-

tion‘ umgeben ist, die die blauen Wolken des

296 Ol auf Holz, 71,8 X 74 cm, University of Mich-
igan Museum of Art, Inv.-Nr. 1958/2.77.

297 Ol auf Holz, 63 X 43,3 cm, Gemildegalerie,
Staatliche Museen Betlin, Inv.-Nr. 1647A.
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Abendhimmels zu ihrem Zentrum hin, das
heil3t ndher an Christus und den sich 6ffnen-
den Himmel, sukzessive heller erscheinen las-
sen.

Die AuBlenseiten bei den Fligeln zei-
gen die Evangelisten Lukas auf der linken und
Johannes auf der rechten Seite. Bei der ge-
meinsamen Architektur im Hintergrund bei-
der Tafeln handelt es sich um eine massive
steinerne Mauer, vor die jeweils ein Pilaster ge-
blendet ist. Auf der rechten Tafel, mit dem

Evangelisten Johannes, 6ffnet sich rechts ne-

ben der Mauer ein Blick in den blauen Himmel.

Beide Bilder sind wie die der Innenseiten in
Untersicht angelegt. Wie schon auf dem Bild
auf der Innenseite ist Johannes auch hier
durch den Adler, der angeschnitten im Vorder-
grund dargestellt ist, gekennzeichnet. Johan-
nes hilt ein Buch in der Hand und sitzt auf
einer Art Mauer, die von vorne mit Marmor
verkleidet zu sein scheint. Ahnlich verhilt es
sich auf dem linken Bild, auf dem der Evan-
gelist Lukas ebenso auf einer Mauer sitzt,
wihrend er eine Holztafel in der Hand hilt,
auf der rickseitig ein mit griechischen Buch-
staben beschriebenes Pergament oder Papier
befestigt ist. Es ist davon auszugehen, dass ein
weiteres Blatt auf der anderen Seite festge-
macht ist, da Lukas schreibend dargestellt ist.
Auf der Mauer liegen weitere Codices sowie
ein aufgeschlagenes Buch, ebenfalls mit grie-

chischer Schrift, das mdglicherweise auf das

298 Der Verweis auf den griechischen Originaltext
des Neuen Testaments ist insofern interessant,
als dass dieser erst mit der Ubersetzung des
Erasmus von Rotterdam von 1516 einem gro-
Beren humanistischen Gelehrtenkreis zuging-
lich wurde. Die Ausgabe samt ecines kritischen
Kommentars wurde 1559 vom Trienter Konzil
indiziert (Index Librorum Prohibitorum 1559;

von ihm verfasste Evangelium bzw. die ithm
nach der kanonischen Schrifttradition eben-
falls zugeschriebene Apostelgeschichte ver-
weist.”” Durch den Stier im Vordergrund ist
auch er unzweifelhaft als der Evangelist Lukas
gekennzeichnet. Im Gegensatz zu Lukas, der
als Mann mittleren Alters schreibend darge-
stellt wird, ist Johannes wie tiblich als Jingling
gezeigt, der den Kopf zur Seite gewendet hat
und mit weit geéffneten groen Augen in die
Ferne blickt; der Evangelist ist damit als Visi-
onir charakterisiert als den ihn nicht nur die
Offenbarung, sondern auch der Anfang seines
Evangeliums ausweist. Seine rechte Hand liegt
auf der Brust, was den verinnerlichten Aus-
druck der Figur, aber auch seine seelische Ex-
griffenheit nochmals betont.

Die Art, wie die beiden Finzelfiguren
vor einem architektonischen Fond mit ihren
jeweiligen Attributen sitzend gezeigt werden,
erinnert an die Propheten und Sibyllen auf
dem Deckenfresko der Sixtinischen Kapelle.
Die auf die Brust gelegte Hand mit dem ge-
spreizten Zeigefinger sowie die Art wie er mit
der anderen einen aufgeschlagenen Codex halt,
erinnern an Michelangelos Jesaja [ABB. 60].
Auch hier ergeben sich in Bezug auf den sin-
nenden Ausdruck und die Wendung ins Halb-
profil Ahnlichkeiten. Vergleichbare Anleihen
finden sich in der Figur des Lukas, die wiede-
rum dem Propheten Sacharja oder der Persi-

schen Sibylle dhnelt. Obwohl es sich um keine

Digitalisat bei der Bayerischen Staatsbibliothek
<ttp://daten.digitale-sammlungen.dey). Die
Verwendung griechischer Buchstaben oder zu-
mindest einer danach anmutenden Schrift gibt
zumindest den Hinweis, dass hier neben der an-
tikisierenden Gestaltung des Architekturhinter-
grundes auch das das geschriebene Wort in his-
torisch angemessenen Weise zu gestalten.
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unmittelbaren Ubernahmen handelt, muss
doch davon ausgegangen werden, dass die Fi-
guren aus Michelangelos Deckenfresko vor-

bildhaft fir Coxcies Evangelisten waren.

3.3.2 Michiel Coxcies Triptychon mit der
Heiligen Sippe (1540)

Im Triptychon mit der Heiligen Sippe begegnet
nach einhelliger Meinung der Forschung die
Summe von Michiel Coxcies Italienerfahrun-
gen.””” Das Werk ist mehrfach als Referenz fiir
den Stil Coxcies behandelt worden, mit dem er
sich zu Beginn der 1540er Jahre dem Publi-
kum seiner Heimat vorstellt [ABB. 61]. Es ist
inschriftlich datiert: ,,MICHALE. COXCI
MIE] FE[CIT] AINNO] M.D.XL* und kann
deshalb sicher Coxcie zugewiesen werden.””
Bekannt ist aulerdem, dass er dieses Werk im
Auftrag der Antwerpener Gilde der Strumpf-
weber (kousenwevers) schuf und in deren Ka-
pelle in der Liebfrauenkirche Aufstellung
fand.”" Ahnlich wie die Fliigel des Lukas-Reta-
bels markiert es den ,Bruch‘ mit der altnieder-

landischen Tradition, indem Coxcie das aus

299 Ol auf Holz, 245 x 191 (Mitteltafel), 245 X 190
cm (Seitentafeln, zusammengefigt), Bildergale-
rie des Benediktinerstiftes von Kremsmiinster,
Osterreich (s. RKD-Nr. 271841 u. 272135; JON-
CKHEERE 2013a, S. 67 f.u. S. 186, Kat.-Nr. 10).

300 Vgl. LOINIG 1995, S. 113-127 zum Werk an sich
und DELIEUVIN 2012, Nr. 118 fiir die Inschrift.

301 Vgl. VAN DE VELDE 1992, S. S. 200.

302 Vgl. JONCKHEERE 2013a, S. 67-72. Zuvor hatte
der Aufsatz von Hans LOINING zur sog. Sip-
pen- und Johannestafel von 1540 die augenfilli-
gen Zitate aus den Werken namhafter italieni-
scher Meister bereits erwihnt, jedoch noch
nicht konkretisiert (s. LOINING 1995, passim).

303 Vgl. JONCKHEERE 2013a, S. 66.

Italien mitgebrachte Stilidiom Raffaels und
Michelangelos, wie er es in Rom hatte studie-
ren konnen, fir die nun entstehenden Altar-
bilder aufgriff und damit das zu dbertreffen
suchte, was stilistisch und motivisch von van
Orley und dessen Generation geleistet worden
war. Zuletzt hat sich JONCKHEERE der Frage
nach Coxcies Vorbildern, seinen Quellen und
der rezeptionsgeschichtlichen Bedeutung des
Werkes gewidmet, um eine Revision der Beur-
teilung von dessen kunstgeschichtlicher Stel-
lung einzuleiten.””

Im spiten 16. Jahrhundert wurde das
Retabel verduflert — mutmallich unter der kur-
zen protestantischen Stadtregierung der Jahre
1577-1585 — und gelangte in der Folge in den
Besitz Kaiser Rudolfs II.,*” der es zunichst in
seiner Prager Sammlung bewahrte und
schliefllich der Abtei von Kremsmiinster stif-
tete, wo es sich bis heute befindet.”” Das In-
ventar der Prager und Wiener Kunstkammern
von Theodor Byhers aus dem Jahr 1728, zu
deren Bestand Coxcies Retabel gehorte, nennt

das Werk unter dem Titel ,,familia Christi.””

304 Diese ubetlieferte Haustradition lief3 sich bisher
nicht belegen. Die beiden Seitentafeln wurden
dartiber hinaus zu einer einzigen verbunden und
die entstehende ,Naht‘ Gbermalt.

305 Genauer heilit es: ,[...] ein grosses Kunstge-
mihl von Michael D. Coxycum anno 1540 auf
Holz, Familia Christi aus der Kunst-Cammer
Kaiser Ferdinand II. Sub Antonio Prin-
cipe.“ Die zugehorige zweite Tafel benennt
Byhers félschlich als ,,Assumptio BM.V* (The-
oderich Byhers: Inventar der Schatzkammer
Kremsmunster, Stiftsbibliothek, MS 1728, zit.
nach LOINING 1995, S. 115). Erst das Inventar
von Laurenz Doberschierz aus dem Jahr 1763,
das eine Auflistung der Werke, die nunmehr im
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Die beiden Seitenfliigel werden hier nicht ge-
nannt. Da sie heute eine einzige Tafel bilden,
besteht die Mdglichkeit, dass sie zum Zeit-
punkt der Entstehung des Inventars bereits
zusammengefiigt und im Ubergang entspre-
chend erginzt worden waren, sodass der Zu-
sammenhang mit der Sippentafel nicht mehr
nachvollzogen werden konnte.

Trotz der stilistischen Orientierung an
italienischen Vorbildern, ist das Thema sehr
eng mit der lokalen Tradition verkniipft und
stellt ein in der altniederlindischen Malerei
vergleichsweise hdufig ins Bild gesetztes Mo-
tiv. Die mit dem Thema der Heiligen Sippe
verbundenen Vorstellungen einer dreimaligen
EheschlieBung Annas und von den zwei Halb-
schwestern der Muttergottes, Maria Cleophas
und Maria Salome, deren S6hne entsprechend
als Vettern Jesu zu gelten haben, reichen bis
auf Hieronymus zuriick, und wurden in den
folgenden Jahrhunderten weiter entwickelt.””’
Die ikonographische Tradition der Heiligen
Sippe beginnt jedoch erst im spiten Mittelalter
und geht auch nicht tiber das 16. Jahrhundert
hinaus. Eine ganze Reihe altniederlindischer
Gemilde dieser Zeit behandeln den Stoff, so

sog. ,Mathematischen Turm‘ verwahrt wiirden.
— gemeint ist die Sternwarte des Klosters, die als
Universalmuseum nach fruhneuzeitlichen Vor-
stellungen fungiert hat — enthilt den Hinweis
auf ein zugehériges ,,grolles Stiick S. Joan-
nes” (Laurenz Doberschierz: Specula Cremi-
fanensis 1764, Stiftsbibliothek Kremsmunster,
Cod. Nov. 1048, S. 406 f., zit. nach LONING
1995, S. 116). Die Deutung gelang Pater Dobet-
schierz nach eigener Aussage nur vermittels der
Aufschrift auf dem ,Sarg’, die da lautet: ,,Hic est
Discipulus ille qui testimonium perhibuit veri-
tati®, aus Joh 21,24 (Vulgata), auch Antiphon
zum Fest des HI. Johannes Evangelist.

306 Ol auf Holz, 138 x 111 ¢cm, Museum of Fine
Arts, Boston; Inv.-Nr. 93.153 (s. BORCHERT

etwa der 1509 geschaffene _Awnenaltar von
Quentin Massys oder das zuvor bereits be-
sprochene Bild Jan Gossaerts von 1510, wel-
ches Anregungen mdglicherweise von Dirers
Stich der Maria mit der Libelle bezieht.””

Die urspriingliche Mitteltafel enthilt
die Darstellung der Heiligen Sippe, welche
echemals von ,Johannes mit dem vergifteten
Kelch® und der ,Entriickung des Evangelisten
Johannes* flankiert wurde. Stilistisch und kom-
positorisch setzt das Retabel dort an, wo
Coxcie mit den Seitenfliigeln fir Gossaerts
Lukasaltar zuvor aufgehort hatte und tber-
zeugt erneut vor allem mit seiner Darstellung
von Architektur und den ausgeglichenen Pro-
portionen der Bildkompartimente. Es zeigt
ebenfalls Bildrdume mit angeschnittenen anti-
ken Architekturen, welche die Figuren als
Fond hinterfangen.

Auch fir dieses Werk hat Coxcie eine
leichte Untersicht gewahlt, die mit dem ur-
springlichen leicht erhéhten Aufstellungsort
auf einem Altar und dem daraus resultieren-
den Betrachterstandpunkt
Das Zentrum der Mitteltafel bildet die Mutter-

gottes, die ihren Sohn, den Christusknaben an

korrespondiert.

1997, S. 61-87). Gossaert selbst wiedetholt das
Thema spiter mindestens ein weiteres Mal, wie
das Bild von 1521 aus dem Kunsthistorischen
Museum in Wien nahelegt (Ol auf Holz, 128 X
100,5 cm, Gemildegalerie, Inv.-Nr. 894 (RKD-
Nr. 218771).

307 SCHREINER 1994, S. 24 f.

308 Annenaltar (Massys): Ol auf Holz, 224,5 X 219
cm (Mitteltafel), 220 X 92 cm (Fliigel einzeln),
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Briis-
sel, Inv.-Nr. 2784 (vgl. SILVER 1984, S. 141 u.
SCHNEIDER 2015, S. 75-83). Fur Gossaerts
Heilige Familie s. Abschn. 2.1. Zu Dirers Kup-
ferstich s. Bartsch VII.62.44, 1a u. Hollstein
(German) VIL.36.42.
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Elisabeth tibergibt, wihrend der etwas iltere
Johannes sich halb knieend und anbetend
Jesus zuwendet. Weitere Kleinkinder und de-
ren Mitter stellen die Halbschwestern der
Gottesmutter, Maria Cleophas und Maria Sa-
lome, sowie deren S6hne und Eheminner dat.
Letztere stehen im Hintergrund, wobei einige
das Jesuskind betrachten. Als einen sich auf
einen Hirtenstab stiitzenden Mann mittleren
Alters links neben einer das Bild zur Seite be-
grenzenden griinen Porphyrsaule, der das in-
nigliche Spiel zwischen den Mittern und Kin-
dern beobachtet, bringt sich Coxcie selbst ins
Bild ein.” Den Hintergrund bildet eine durch
Pilaster gegliederte Wand mit einer Nische
und darin aufgestellter Skulptur, links 6ffnet
sich ein rundbogiger Durchgang, welcher ei-
nen Ausblick nach drauflen sowie auf weitere
Bauwerke freigibt.

Die Pfeiler der Wand sowie die beiden
auf Basen stehenden grinen Sdulen auf der
linken Seite des Mittelbildes geben der Kom-
position eine stark vertikale Ausrichtung, die
als Gegengewicht zu der horizontalen Grup-
pierung der Frauen und Kinder fungiert. Er-
neut lisst sich Coxcies Bemiihen erkennen, ei-
nen moglichst authentischen Architekturfond
wiederzugeben, der deutliche Ubereinstim-
mungen mit der bithnenbildartigen Konstruk-

tion seines Johannes-Martyriums aufweist, bei

309 Ein Vergleich mit dem Portrait auf dem bei bei
Hondius 1610 ver6ffentlichten Stich von Sim-
son Prisius bestitigt diese Ubereinstimmung
ebenfalls (vgl. New Hollstein 2008, Nr. 162).

310 Ol auf Holz, 168 X 130 cm, Louvre, Paris, Inv.-
Nr. 776 (s. ZOLLNER 2003, S. 65).

311 Vgl. VAN DEN BRINK 2011, passim.

312 Olauf Holz, 147 X 116 cm, Prado, Madrid, Inv.-
Nr. P000301 (Kat. Prado 1999, S. 52 £)).

der Vorder- und Mittelgrund zusammengezo-
gen sind und eine eng gefiigte Figuration in
das Zentrum dieses erweiterten Vordergrun-
des gestellt ist. Ganz dhnlich verhalt es sich bei
der Heilige Sippe, bei der die Figuren zwi-
schen der am linken Bildrand gezeigten Saule
und dem gegeniiberliegenden Pfeiler positio-
niert sind.

Die Figur der Maria, die sich — den
Christusknaben vor sich in den Hinden hal-
tend — nach vorne beugt, um ihn an Elisabeth
zu Ubergeben, stellt iberdies ein Zitat aus
Leonardo da Vincis Anna Selbdritt von 1513
dar [ABB. 62].”"" Vergleichbare Ubernahmen
finden sich in den 1520er Jahren im Werk des
eine Generation frither aktiven Joos van
Cleve.’"" Auch die von Raffael entworfene und
von Giulio Romano teilausgefithrte Hez/zge
Familie (um 1518) weist im Hinblick auf den
Kopf der Maria eine gewisse stilistische Ahn-
lichkeit auf.’* Eine vergleichbar gestaltete Ma-
ria zeigt auch die zweite Version der Heiligen
Sippe, die 1586 von Philipp II. zusammen mit
weiteren Werken Coxcies fir sein Kloster El
Escorial angekauft wurde [ABB. 63].”" Uber-
haupt dhnelt diese Komposition der fritheren
in der grundsitzlichen Anlage, dem Figuren-
stil und der sie hinterfangenden antiken Archi-

tektur. Die Figuren stellen eine Verbindung

313 Ol auf Holz, Real Monasterio de El Escorial
(RKD-Nr. 272142; vgl. Pérez de Tudela 2013, S.
107-109, bes. 109). Das Werk wurde von Philipp
zusammen mit einem Retabel mit dem Leben
Mariens (heute im Prado, Madrid) gekauft, das
zuvor in der Kirche von St. Michael und St. Gu-
dula in Brussel aufgestellt gewesen sein soll, wie
die erhaltene Dokumentation des Kaufs zu er-
kennen gibt (s. hierzu ZARCO 1930, S. 23, Nr.
883). Ferner s. Abschn. 3.3.4 dieser Arbeit.
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aus niederlindischen und italienischen Vorbil-
dern dat. Hier sind es besonders die Gesichter,
die Zuge der niederlindischen Tradition auf-
nehmen, wihrend Korper und Gewandungen
cher italienisch anmuten. Der Typus des bart-
losen Junglings bei der Figur des HL. Johannes
auf der linken Seitentafel entspricht dem auf
den Seitentafeln des weiter oben besproche-
nen Lukas-Retabels. In der Mittelachse des
schmalen Hochformats steht Johannes, den
eine Siule hoheitsvoll hinterfingt und der in
leichter Untersicht vor Augen kommt. Im
Vordergrund ist ein eben zu Boden stiirzender
ilterer Mann dargestellt. Riicken und rechte
Schulter sind nackt und werden durch ein
kriftiges Helldunkel plastisch modelliert. Als
Vorbild ist hier erneut der ILaokoon zu erken-
nen, wahrend von dem dargestellten Thema
die Legenda Aurea berichtet. Zu sehen sind die
Geschichte mit dem Wunder des vergifteten
Kelches und der Tempel der Géttin Diana, die
der Text als den Ort des Geschehens ausweist.
Die Verweigerung des Johannes der heidni-
schen Géttin zu opfern, fihrt dazu, dass der
Oberpriester, der links neben Johannes zu se-
hen ist, diesen dazu zwingt, aus einem vergif-

teten Kelch zu trinken.?!*

Johannes, der wie
tblich mit zum Segensgestus erthobener Hand
dargestellt ist, schligt der Legende nach das
Kreuzzeichen iber den mit Gift gefiillten
Kelch und trinkt anschlieBend daraus, jedoch

ohne dass dies thm etwas anhaben kann. Dass

314 Vgl. HAUPTLI 2014, Legenda Aurea, S. 231; L.CI
VII [1974], s. v. ,,Johannes der Evangelist, Sp.
119.

315 Ein Modell, das von Raffael selbst mindestens
ein weiteres Mal, namlich fiir seinen Karton fiir
den Bildteppich mit dem Wunderbaren Fischzug
fir die Sixtinische Kapelle, wiederholt (hierzu

die Wirksamkeit des Giftes zuvor gepriift wor-
den war, wird im Bild dadurch veranschaulicht,
indem eine weitere Person im Vordergrund,
die dem Text zu Folge als ,Gesetzesbrecher zu
identifizieren ist, davon trinkt und daraufhin
stirbt. In unterschiedlicher Weise reagieren die
umstehenden Personen auf das Geschehen;
erschrocken erscheint der eine, verehrungsvoll
Johannes zugewandt ein anderer, als ruhiger
Zuschauer ein dritter. Der heidnische Priester
links neben Johannes ist auf die Knie gefallen,
um das Wunder, dessen er teilhaftig geworden
ist, zu preisen. Es kann daher konstatiert wer-
den, dass es sich nur scheinbar um eine Mo-
mentaufnahme handelt, vielmehr jedoch um
eine erzahlerische Konfiguration mehrerer
chronologisch aufeinander folgender Hand-
lungsmotive.

Der ehemals rechte Seitenfliigel zeigt
im unteren Bildbereich das leere Grab des Jo-
hannes, das gerade von einem der Jinger un-
tersucht wird, der auf die Gestalt des Euklid
in Raffaels Schule von Athen zuriickgeht.”” Im
oberen Bereich des Bildes ist Johannes umge-
ben von Wolken zu sehen, was seine Entrii-
ckung veranschaulicht. Die Art dieser Darstel-
lung ist originell und erinnert an die Himmel-
fahrt Christi in Santa Maria dell’Anima, bei
welcher Coxcie eine dhnliche von Licht durch-
hat.

Coxcies Komposition greift offenbar auf die

schienene

Wolken6ftnung  gewihlt

Ikonographie der Himmelsaufnahme Marias

LOINING 1995, S. 122). Diese wie auch die an-
deren Vorlagen fiir die Tapisserie-Stie mit den
Aposteltaten befand sich im ersten Drittel des
16. Jhs. in Briissel und ist h6chstwahrscheinlich
von mehreren zeitgendssischen Kiinstlern rezi-
plert worden, s. hierzu Abschn. 2.3. Vgl. auch
HARNACK 2018, S. 129 f.

-81-



zuriick, wie sie etwa Tizians Hzmmelfabrt

Mariens von 1518, veranschaulicht.”

Johannes
ist dagegen ins Profil gedreht, zeigt aber eine
sehr dhnliche Geste. Dartiber hinaus sind die
Farben desblauen und roten Gewandes na-
hezu identisch, lediglich vertauscht. Die Art,
wie hier das ;himmlische Licht® evoziert wird,
schlie3t an die Beschaffenheit der Johannesvi-
sion auf dem Seitenfliigel fir Gossaerts Luka-
saltar an und weist ebenfalls auf Coxcies Him-
melfahrtsdarstellung in der Barbarakapelle in
Rom zuriick.””

Der im Vordergrund getffnete Bild-
raum ist von einer Vielzahl anatomisch kot-
rekt gebildeter menschlicher Figuren bevol-
kert, von denen viele mehr oder weniger di-
rekte Ubertragungen aus dem Umfeld Raffa-
els darstellen, die er neu zu arrangieren
wusste.”" So weisen der Kopf und die Koér-
perhaltung der Maria eine groBe Ahnlichkeit
zu den Madonnen ILeonardos auf. Weitere
Bildelemente, wie die Architektur, die mar-
morne Siule und die rote Draperie sind eben-
falls italienischen Ursprungs und verweisen
auf die besondere Rolle der Werke Raffaels flir

316 Ol auf Holz, 690 X 360 cm, Santa Maria Glo-
riosa dei Frari, Venedig,

317 s. Abschn. 3.2.2.

318 Vgl. LOINING 1995, S. 123.

319 Ahnliche Stoffbehinge, deren Befestigung nicht
ersichtlich ist, die aber offenbar motivisch mit
der Figur der Maria und deren Prisentation zu-
sammenhingen, zeigt u. a. Raffaels Sixtinische
Madonnavon 1512 (Ol auf Leinwand, 265 X 196
cm, Gemildegalerie Alte Meister, Dresden, Inv.-
Nr. 94 (vgl. MEYER ZUR CAPELLEN 2001, S.
107-116, Kat.-Nr. 53).

320 Sandrart beschreibt, dass die Beziehung Coxcies
zu den Werken Raffaels in einem solchen Mal3
kennerschaftlich gewesen sein muss, dass er das
raffacleske nicht nur in seinem eigenen Werk
herauszustellen wusste, sondern es aus dem

die Stilgenese bei Michiel Coxcie.”” Es ist
nicht von der Hand zu weisen, dass Coxcie in
Raffael sein groBtes Vorbild gefunden hat.”™
Die Bestitigung hierfiir liefern die zahlreichen
Zitate aus dem Werk des Italieners auf den
drei Tafelbildern Coxcies. So gehen die drei
Eheminner Annas auf Gestalten in der Schule
von Athen zurick. Auch der in den Bildraum
blickende Knabe scheint sich auf eine Figur
aus der Pythagoras-Averoes-Konstellation des
Wandbildes zu beziehen. Die von van Mander
uberlieferte Anekdote, dass Coxcie in einem
schlechten Verhiltnis zu dem Kupferstecher
Hieronymus Cock gestanden habe, nach dem
dieser durch die Publikation eines Stichs nach
Raffaels Wandbild della

Segnatura offengelegt hatte, wie stark Coxcie

in der Stanza

sich an diesem Vorbild orientiert habe, et-
scheint in diesem Kontext plausibel und be-
kriftigt die gro3e Bedeutung, die Coxcie dem
Werk Raffaels eingeriumt hat.”” Die Anek-
dote scheint mit van Manders negativer Be-

wertung der kunstlerischen  Originalitit

Coxcies Hand in Hand zu gehen. Sehr deutlich

Werk dritter herauszuarbeiten und zu kopieren
verstand: ,,Dieser Kunstler war wunder-sifl und
flieBend in seinem Mahlen / auch nett und sau-
ber in seinen Zierrahten / und gab seinen Frau-
enbildern einen herrlichen Wolstand / doch von
Ordinanzien erwieB3 er keinen Uberflu3 / son-
dern bediente sich vieler Italienischen Stuck /
wellwegen er nicht wol mit Hieronymo Kock
zufrieden gewesen / weil derselbe folget dem
Raphaél d” Urbino nach. die Schul Raphaels in
Kupfer gebracht / als woraus er seine studien
genommen / und viel datrvon in die Altar-Tafel
von dem Ableiben Mariae zu S. Goelen in Bri-
Bel gebracht / so hernach bey jedermann offen-
bar und bekannt worden.” (zit. nach TA 1675,
11, Buch 3 (niedetl. u. dt. Kanstler), S. 271).
321 Van Mander 1604, fol. 258v.
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hat Coxcie sich wiederum bei der im Profil ge-
zeigten Figur am dulleren rechten Rand der
Mitteltafel an der Tiburtinischen Sybille auf
Raffaels Fresko in der Chigi-Kapelle von
Santa Maria della Pace orientiert. Es handelt
sich um eine nahezu identisch tbertragene Fi-
gur.’?

Neben Raffael war aber auch die Ma-
lerei Leonardos fir die Figurationen Coxcies
anregend. Die zentrale Konfiguration der Hei-
ligen Sippe dhnelt in vielerlei Hinsicht der
Anna Selbdritt Leonardos, wie KLAUNER zei-
gen konnte.”” Hochstwahrscheinlich habe es
die Grundlage fiir Coxcies Komposition gelie-
fert. Dem muss zugestimmt werden, weil die
zu diesem Zeitpunkt fir die niederlindische
Malerei eher unkonventionelle Darstellung der
Maria in einer aufgelockerten Pose mit ausge-
streckten Armen und dem ihrem Kind entge-
gengeneigten Haupt unmittelbare Uberein-
stimmung mit dem Bild Leonardos aufweist
und dartber hinaus auch keine vergleichbare
Entsprechung in der lokalen Tradition hat.
Der Kopf des Christusknaben in Leonardos
Anna Selbdritt wird bei Coxcie wiederum in
modifizierter Form aufgegriffen. LOINING
hatte hierzu allerdings auch herausstellen kén-
nen, dass sich diese Ubernahmen auf die

Form beschrinken und gegentiber Leonardos

322 Vgl. LOINING 1996, S. 122.

323 Vgl. KLAUNER 1977, S. 134.

324 Vgl. LOINING 1995, S. 121.

325 Vgl. LOINING 1995, S. 121.

326 Vgl. ebd., S. 122 mit Verweis auf HUBNER, P. G.:
Le Statue di Roma. Grundlage fiir eine Ge-
schichte der antiken Monumente in der Renais-
sance, Bd. 1., Leipzig 1812, S. 54. Bemerkens-
wert ist die historische Korrektheit der Datstel-
lung — Heemskerck hat den Hof noch unvoll-
endet etlebt, wie der reproduzierende Stich von
Hieronymus Cock zeigt. Tatsichlich wurde der

sfumato eine Betonung des Zeichnerischen zu
beobachten sei.’” Insgesamt sind Coxcies Fi-
guren deutlich ,glatter® und stirker von der Li-
nie her entwickelt, was keine unmittelbare sti-
listische Beeinflussung durch Leonardo nahe-
legt, auch wenn die Motivik so hergeleitet wer-
den kann.

Ein weiteres Vorbild stellt auch hier
Michelangelo dar. Die Figurengruppe mit
Mutter und Kind am rechten Bildrand sowie
Maria Salome (?) vorne links verweisen auf die
Kenntnis einer ahnlichen Anordnung im
Stichkappenfresko mit Zorobabel und seinen
Eltern in der Sixtinischen Kapelle.” Auch aus
antiken Vorbildern wusste Coxcie zu schépfen.
Die im Sippenbild gezeigte Nischenfigur zeigt
eine der zu seiner Zeit in Rom im Innenhof
des Palazzo Valle-Capranica aufgestellten An-
tiken. Uber die Aufstellung an diesem Platz
sind wir durch einen 1553 erschienenen Stich
von Hieronymus Cock [ABB. 64], der einer ver-
lorenen Handzeichnung Heemskercks aus der
Zeit von 1532 bis 1536 folgt, informiert.” Da
der Stich spiter erschienen ist, hat Coxcie die
Skulptur aus eigener Anschauung oder aber
von der Zeichnung des zeitgleich mit ihm in
Rom arbeitenden Marten van Heemskerck ge-
kannt.

Der Stil der Heiligen Sippe dhnelt stark

Hof erst nach 1536 fertiggestellt. Die Figur
muss jedoch bereits wihrend der Bautitigkeiten
in der Nische ihren Platz gefunden haben. HUB-
NER verweist auf eine Zeichnung von Francisco
de Holland von 1538/39, die den Hof in seiner
vollendeten Form zeigt. Dariiber hinaus habe
sich eine Beschreibung der endgtiltigen Dispo-
sition des Hofes und der darin aufgestellten
Plastik von Ulisse Aldrovondi (1522-1605) et-
halten (vgl. HUBNER 1912, S. 118). Vgl. auch
KUHN-FORTE 2013, S. 77, Kat.-Nr. I1.16.
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dem der Tafeln mit Johannes auf Patmos und
dem Johannes-Martyrium. Deutlich wird dies
in einer dhnlichen Gestaltung des Bildraumes,
dessen Gewicht auf dem Vordergrund liegt.
Durch die hintereinander gestaffelten Figuren
gewinnt der Raum an Tiefe, und die gezeigten
Architekturen wirken begehbar und mal3-
stabsgerecht, besonders der im Mittelbild an-
gedeutete Innenraum. Ahnlich wie zuvor sind
die Figuren durch ein ausgepragtes Helldunkel
plastisch modelliert und weisen eine Vielzahl
von Bewegungsmotiven auf, die den Darstel-
lungen szenischen Charakter verleihen. Die
satten Farben und die ausbalancierte Kompo-
sition sollen einer weiteren Anekdote nach
spater von Peter-Paul Rubens bewundert und
adaptiert worden sein.””’

Die Neuerungen von Coxcie in seinen
sogenannten Sippen- und Johannestafeln und den
kurz zuvor geschaffenen Seitenfligeln zu
Gossaerts Lukasaltar werden deutlich, wenn
man die Werke von Quentin Massys zum Ver-
gleich heranzieht.”® Der dreifliigelige Annen-
altar [ABB. 65], der um 1509 fir St. Peter in L6-
wen entstand, zeigt die Heilige Sippe auf der
Mitteltafel in einem offen gestalteten Gewol-

bebau mit einer Art Uberkuppelter Vierung.329

327 Vgl. JONCKHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 45.

328 Das kiinstlerische Werks Quentins Massys steht
im ersten Drittel des 16. Jhs. fiir das letzte Auf-
leben der altniederldndischen Tradition. Sein Stil
ist weniger als der Jan Gossaerts zu dieser Zeit
von der forcierten Italienrezeption geprigt, son-
dern beweist einen vergleichsweise distinguier-
ten Umgang mit den Leistungen der italieni-
schen Malerei des Quattrocento, hier v. a. der
Physiognomie der Figuren Leonardos (vgl. PA-
NOFSKY 1977, S. 281).

329 Ol auf Holz, 2245 X 219 cm (Mitteltafel), 220
X 92 cm (Fligel einzeln), Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten, Briissel, Inv.-Nr. 2784 (s.

Die Architektur mit ihrer Kuppel und den
Rundbogen, die Ausblick in eine ferne Berg-
landschaft gewahren, weist Formen der italie-
nischen Renaissancearchitektur auf. Die Pfei-
ler sind jedoch nur andeutungsweise danach
gebildet und als rechteckige Triger zweier
tbereinandergestellter  Versatzstiicke —eines
Gebilks gestaltet und nicht nach einer tber-
kommenen antiken Sdulenordnung. Stattdes-
sen erinnert die Konstruktion an entspre-
chende Darstellungen aus der zeitgendssi-
schen Druckgraphik, etwa denen aus Albrecht
Durers Marienleben, nicht aber an tatsichliche
Bauwerke.™

Die Figuren, allen voran die zentralen
Gestalten von Maria und ihrer Mutter Anna,
orientieren sich an Beispielen der altniederlin-
dischen Malerei und sind vergleichbar mit der
Marienfigur, die Jan Gossaert in dieser Zeit
auf seinem Malvagna-Triptychon darstellt. Dort
wie auch hier handelt es sich um denselben Ty-
pus der sitzenden Maria, der um 1500, etwa im
Umbkreis des Gerard David, oft gewiahlt wurde
und bei dem das Jesuskind auf dem einen Bein
Marias sitzend oder liegend dargestellt ist.””'
Die recht dhnlich gestalteten Mannerképfe

zeigen einen Grad der Typisierung, wie sie

SILVER 1984, S. 141 u. SCHNEIDER 2015, S. 75—
83).

330 Hier besonders das Blatt Christus und den Schrift-
gelebrten (1503, Holzschnitt, 29,5 X 21 cm), wel-
ches ein dhnliches Tonnengewdlbe und in die
Tiefe des Bildraumes ,gestaffelte Rundbogen
zeigt. Die beiden Stangen, die bei Massys den
Bereich zwischen den Pfeilerkapitellen Uber-
spannen, verweisen auf die Holzdecke bei
Diirer, die den Raum im hinteren Bereich ein
stiickweit tiberdeckt.

331 Wie etwa die Matia auf dem Columba-Altar aus
Koln (Alte Pinakothek, Miinchen, Inv.-Nr. WAF
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ebenfalls von der Druckgraphik Diirers beein-
flusst sein konnte. Das, was als Neuerung ge-
geniiber der Malerei des 15. Jahrhunderts zu
bewerten ist, stellt im Vergleich zu Coxcies
Werk, eine vergleichsweise zaghafte Entwick-
lung dar, die noch sehr viel stirker von den lo-
kalen Vorbildern geprigt ist.”* Die Architek-
tur ist bei Massys bereits ,belebter?, aber noch
nicht als Bithnenbild angelegt und ahnelt darin
den Kompositionen Jan Gossaerts oder Ber-
nard van Orleys, die Architektur auch vor-
,Rah-

mung‘ auffassen, aber noch stirker in der Tra-

nehmlich als streng bildparallele
dition der ,Gehduse® des 15. Jahrhunderts ste-
hen.”” Ganz anders verhilt es sich mit Coxcies
Heilige Sippe und thren monumentalen Figuren,
die jene Barriere zu tUberwinden suchen, in-
dem Architektur nicht als starre riumliche Be-

grenzung aufgefasst wird, sondern begehbar

1189, WAF 1190 u. WAF 1191) oder Hans
Memlings Thronende Maria aus den frihen
1480er Jahren (Ol auf Holz, 68,3 X 73,3 cm,
Metropolitan Museum, New York, Inv.-Nr.
14.40.634). Das offen getragene Haar Marias
verweist wiederum auf Dieric Bouts, dessen
Maria mit Kind von 1470 (Ol auf Holz, 40 x 29
cm  Rijksmuseum, Twenthe, Inv.-Nr. 00406;
RKD-Nr. 27571) ebenfalls ihr langes rotes Haar
unbedeckt trigt. Massys hatte seine Ausbildung
in Lowen in der Tradition von Bouts erhalten,
sodass hier von einer motivischen Beeinflus-
sung ausgegangen werden kann. Méglich ist,
dass er sogar in dessen Werkstatt ausgebildet
wortden ist (vgl. MARTENS 2003, S. 253-284).

332 Vgl. JONCKHEERE 2013, S. 66 u. den Exkurs zu
den Antwerpener Manieristen am Beginn in die-
ser Studie.

333 Ahnliches habe ich zuvor im Zusammenhang
mit dem Finsatz von Architektur in Jan
Gossaerts Bildern besprochen, s. Abschn. 2.1.

334 Die Darstellung von vordergriindig dargestell-
ten Architekturausschnitten, in die hinein Figu-
ren gestellt sind, die mit der Raumtiefe korres-
pondieren ist an sich keine Neuerung, Gossaerts
HI. Lukas, der die Madonna malt von 1520 (110,5

und mit Leben gefiillt erscheint.”™

Das Ergebnis von LOININGS Untersu-
chung hat zunichst ein eher erniichterndes, in
gewisser Hinsicht von van Manders negativem
Urteil mitbestimmtes Bild von diesem zentra-
len Werk Michael Coxcies gezeichnet. Die
,mangelnde Originalitit in Motivfindung und

Verquickung des Formenschatzes zu einheitli-

<335

cher, stringenter Komposition*™” sei zwar als

eindeutige Schwiche des Malers zu identifizie-
ren, konne aber auch bei anderen Kunstlern
auf derselben Stufe, wie etwa bei Frans Floris,
Marten de Vos und Lambert Lombard beo-
bachtet werden. Nur wenige Kinstler in der
frithen romanistischen flimischen Malerei wie
Jan van Scorel oder Marten van Heemskerck
seien in dieser Hinsicht einen Schritt weiter ge-

wesen. 3¢ Gegeniiber dieser Negativwertung

cm X 83,5 cm) und seine Danad von 1527 zeigen
Figuren, die in groBere, nur als Ausschnitt ge-
zeigte Architekturen hineingestellt sind (s.
hierzu AINSWORTH 2010, S. 232). Erste Bei-
spiele finden sich bereits in Gossaerts spitem
Frithwerk, so zeigt etwa ein Gemilde von 1515,
ebenfalls mit dem H/ Lukas, der die Madonna malt,
eine Architektur, deren Ausschnitt noch bedeu-
tend gréBer angelegt ist und den Bildraum wei-
testgehend als eine Innenansicht wiedergibt.
Die Figuren von Lukas und der Madonna treten
in diesem Beispiel noch bedeutend vor der Mo-
numentalitit der Architektur zuriick. Als ver-
gleichbar anzusehen sind hier einzelne Beispiele
der Antwerpener Manieristen aus derselben
Phase oder aber Bernard van Otleys Hiobaltar
von 1521 (Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten, Briissel).

335 LOINING 1995, S. 138.

336 Der ,grobschlichtige Eklektizist“ Coxcie
(LOINING 1995, S. 123), wie ihn die stilge-
schichtliche Forschung abgestempelt hat, muss
hinsichtlich seiner Befahigung die in Italien auf-
genommenen Motive zu variieren und sinnvoll
zu interpretieren rehabilitiert werden. Wie
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kann man Michiel Cocxie durchaus zugeste-
hen, dass er nicht zuletzt durch seine lange Le-
benszeit eine wesentliche Mittlerrolle bei der
Synthese zwischen italienischer und flimi-
scher Malereitradition gespielt hat. Gerade bei
der frithen Anniherungen an die italienische
Malerei geht Coxcie nicht nur im Hinblick auf
die konsequente Orientierung an italienischen
Vorbildern auch kompositorisch iiber die
Leistungen der vorherigen Generation hinaus.
Coxcies maniera italiana, fir dessen Behertr-
schung ihn Vasari gerithmt hatte,”” ist fiir die
nachfolgende Kunstentwicklung Flanderns
und noch fiir Peter Paul Rubens von entschei-
dender Bedeutung, worauf zuletzt Peter
CAPREAU hingewiesen hat. Dieser betont die
Notwendigkeit einer kritischen Uberpriifung
der in der Frihen Neuzeit bei Autoren wie van
Mander begonnenen Negativrezeption auf
ihre tatsdchlichen Ursachen. So hilt er zuletzt
nationalistische Diskurse in der Kunstge-
schichte des 19. Jahrhunderts, nach denen
Coxcie die ,Reinheit’ der altniederlandischen
Malerei durch die aus Italien mitgebrachten
Ideen preisgegeben habe, fir ausschlagge-
bende Maximen, die zuletzt auch Autoren der
letzten dreiB3ig Jahre noch in gewisser Hinsicht
mitbeeinflusst hitten.”

Dem ist zu entgegnen, dass gerade
weil es die differenzierte Auseinandersetzung
mit der italienischen Kunst aufweist, Michiel

Coxcies Triptychon mit der Heiligen Sippe einen

LOINING schreibt, sei es ihm durchaus gelungen
die gelichenen Motive zumindest auf dem Sip-
penbild ,,zu planvoller, gefilliger Komposition
zusammenzufithren® (LOINING 1995, S. 123).
337 Vgl. Vasari, ed. Milanesi VII, S. 585: ,,Michel
Coxcie, del quale ho favellato di sopra, e detto
che porto in Fiandra la maniera italiana [...]*

Fortschritt in der Entwicklung der stidnieder-
landischen Malerei beschreibt, der die Bestre-
bungen der vorangehenden Generation, eine
Neuausrichtung an der italienischen Kunst zu
erreichen, fortsetzt und sich dabei, nicht an-
ders wie seine Zeitgenossen auch, an konkre-
ten Vorbildern orientiert. Dieser Zwischen-
schritt der Aneignung wiederum stellt die not-
wendige Grundlage fir die spatere Entwick-
lung dar.

3.3.3 Die Beziehung zu den Werken Bernard
van Orleys nach der Riickkehr aus Rom

Gegentiber dem immer wiederkehrenden Ver-
weis auf die Rezeption Raffaels ist die stilisti-
sche Beziehung Coxcies zu seinem Lehrer
Bernard van Otley in der Literatur zwar er-
wihnt, selten aber an Bespielen konkretisiert
worden. Ahnlich wie bei der Prigung durch
die italienische Kunst, ist auch das Verhaltnis
zum Umfeld seines Lehrers nicht als eine
blof3e Gegebenheit anzuerkennen, zumal kon-
krete historische Belege wie auch entspre-
chend sicher zugewiesene Werke, eine Ausbil-
dung Coxcies in der Werkstatt van Orleys als
gesichert erscheinen lassen, immer noch feh-
len. Die euphorische Bezeichnung Coxcies als
den ersten echten flimischen Romanisten

durch HOOGEWERFF, > hat in den Hinter-

338 Dieser Sachverhalt sowie die Rezeption Michiel
Coxcies wird ausfiihrlich in Kap. V behandelt.
Fur CAPREAU s. den Internetartikel von MUN-
DELL 2013 ,,Leuven exhibition proves artistic
merit of Michiel Coxcie® vom 07. Nov. 2013,
ttp:/ /www.flanderstoday.ew (13.06.2019).

339 ,,[...] de eerste volslagen Romanist® (HOOGE-
WERFF 1912, S. 75).
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grund treten lassen, dass Coxcies seinen Aus-
gang von der siidniederlindischen Malerei ge-
nommen hat. Die zahlreich erhaltenen Werke
des Bernard van Orley kénnen als Hinweise
daftr dienen, wie Coxcies kiinstlerische An-
finge zu denken sind.

Eine der augenscheinlich modernsten
Kompositionen aus dem spaten Werk Bernard
van Otleys,™ stellt das heute im Louvre be-
findliche Bild mit der Heiligen Familie von
1521 dar, welches der Maler signiert und da-
tiert hat [ABB. 66].*' Zu sehen ist Maria, die
hinter einer steinernen Bristung sitzt und den
Jesusknaben mit beiden Handen stiitzt, wih-
rend das Kind sich auf der Briistung stehend
gegen seine Mutter lehnt, den linken Arm um
Marias Hals geschlungen und mit der rechten
Hand ihren Schleier ergriffen hat. Hinter den
beiden sieht man Josef, der nachdenklich auf
Mutter und Kind blickt, die auch ihrerseits zu
einem Engel hinsehen, der ihnen frontal ge-
genubersteht. Dieser trigt ein weilles Gewand
mit schwarzem Uberrock und hilt Blumen in
einer Art Gewandtasche bereit, die er vor die
Fi3e des Kindes streut. Diese beziehen sich
héchstwahrscheinlich auf die Passion Christi,

was wiederum in einem Zusammenhang mit

340 Modernitit im Sinne des ausgeprigten Grades
einer italienischen bzw. ,romanistischen‘ Beein-
flussung,

341 Der Vermerk im Inventar des Louvre zu diesem
Wertk: ,,Un des premiers grands tableaux italia-
nisants de l'artiste. Evident hommage a Raphaél
dans une habile flexibilité de lignes encore go-
thicisantes”. Die Inschrift gilt als authentisch:
,,BERN ORLEYN PINGEBAT ANNO
VERBI 1521 (s. FARMER 1981, S. 144-145 u.
Kat-Nr. 139, Abb. 86. Vgl. auch Kat. Briissel
2019, S. 118, Kat.-Nr. 14).

342 Immergrin deutet hiufig auf die Jungfrau Ma-
ria hin. Es ist u. a. auch im Paradijesgirtlein des
Oberrheinischen Meisters von 1410 dargestellt

der Haltung des Jesusknaben, der sich an seine
Mutter schmiegt, zu sehen ist. Dargestellt sind
unterschiedliche Blumen, darunter rotliche
Feder- bzw. Gartennelken, die auf Grund ih-
rer GréBe vor den anderen Bluten hervortre-
ten. Daneben lassen sich vereinzelt blauer
Borretsch oder aber die sehr dhnlich blihende
Jungfer im Griinen (Nigella damascena) er-
kennen, die beide wegen ihrer Blitenfarbe als
Mariensymbole zu interpretieren sind. Auf die
Bristung gestreut siecht man kleine weil3e Bli-
ten, bei denen es sich um Immergrin (Vinca)
oder aber Windréschen (Anemonen) handeln
konnte, sowie um Wacholder. ™ Die roten
Nelken stehen einerseits fiir Maria und ihtre
Mutterschaft, die sich auch im inniglichen Ver-
halten von Mutter und Kind ausdrickt. And-
rerseits steht die Nelke auch fir die Passion
Christi, was oft auf die Dreizahl der Bliten-
blitter, aber auch das nagelartige Aussehen der
getrockneten Samen bezogen wird. Der volks-
timliche Name ,,Nigelein® deutet ebenfalls
auf diese Symbolik hin.”* Anemonen stehen

in der symbolischen Tradition ebenfalls fiir die

(vgl. ZERLING 2007, Sp. 124); Wachholder, so-
fern es sich hier um diesen handelt kann allge-
mein ein Symbol fur Entsihnung darstellen (vgl.
ZERLING 2007, Sp. 277). In dieser Darstellung
kénnte er also auch auf den Opfertod und die
damit verbundene Etlésungslehre hindeuten.

343 In der Bildenden Kunst taucht die Nelke meist
als ,Offerte® auf, die wie in dieser Darstellung,
dem Christusknaben und seiner Mutter iiberge-
ben wird. Gelegentlich wird sie aber auch von
Maria an ihren Sohn tiberreicht oder umgekehrt,
was die Annahme des bevorstehenden Leidens
(Passion u. Kreuzigung) von Mutter und Sohn
ausdriickt (vgl. SCHMIDT 2000, S. 132 u.
ZERLING 2007, Sp. 191-193).
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Passion Christi und Maria als Schmerzensmut-
ter. * Insgesamt deuten die verschiedenen
Bliiten, die der Engel dem Christusknaben vor
die FuBle streut, auf verschiedene Aspekte der
Heilsgeschichte und die Rolle hin, die Christus,
aber auch seine Mutter darin zu erfillen haben.
Neben dieser symbolischen Ebene, kann die
Darstellung gesammelter Pflanzen aber mog-
licherweise auch auf den Brauch der Kriuter-
weihe hindeuten, die am Fest von Marid Him-
melfahrt vor dem Hochamt stattfindet und die
auf den Bericht des Johannes von Damaskus
Bezug nimmt, nach welchem das Grab Marias
ohne Leichnam und stattdessen mit duftenden
Blumen und Kriutern gefillt, vorgefunden
worden sei.**®

Uber die Briistung ist eine Art Web-
teppich gebreitet, auf welchen das Jesuskind
steht. Rechts erhebt sich tber einer reich pro-
filierten Basis ein Pfeiler, der vom rechten
Bildrand iberschnitten wird. Im Hintergrund
ist ein reich gestaltetes antikes Gebilk zu se-
hen, wihrend links oben ein angeschnittener
Rundbogen den Eindruck vermittelt, dass sich
die Gruppe in einer offenen Halle befindet.
Der Bogen gewihrt einen Ausblick auf einen
weiteren antikisch gestalteten Bau, der von ei-
ner hoch aufgestellten Skulptur bekront ist,
die von der auf Raffaels Karton mit dem Op-
fer von Lystra (Apg 14,8-18) inspiriert wot-
den sein kénnte.™* Nicht zuletzt deshalb ldsst
sich der Stil dieses Werkes als ,romanis-

tisch® bezeichnen, da es durch die gerade auch

344 Die roten Flecken, die auf den Bliiten der
Pflanze gelegentlich auftreten wurden mit dem
Blut Christi und seinen Wundmalen assoziiert
(vgl. ZERLING 2007, Sp. 14).

345 LThk (1935), Bd. 7, s. v. ,,Kriuterweihe®, Sp.
235.

im Vergleich zu anderen Werken dieser Phase,
wie etwa das Hiob-Retabel, eine vergleichsweise
authentische Auseinandersetzung mit antiki-
sierender Architektur zeigt. Auch die nahsich-
tig gezeigte Heilige Familie ist nicht unmittel-
bar uber die niederlindische Tradition zu et-
kliaren, sondern setzen weitere Vorbilder vo-
raus.

Eine weitere, auf einem cartellino im
Bild signierte und auf 1522 datierte Darstel-
lung der Heiligen Familie, die sich heute im
Prado befindet [ABB. 67], stellt eine Variation
des kurz zuvor entstandenen Bildes im Louvre
dar.**” Es handelt sich erneut um eine in einem
Innenraum angelegte Szene, welche dieselben
vier Figuren zeigt, wie dem anderen Bild; er-
ginzt um einen zweiten Engel, der von links
herangeflogen ist und der eine Krone iber
dem Haupt der zentral dargestellten Maria halt.
Der Raum ist angesichts des profilierten Ge-
simses in dem Pariser Bild weniger reich aus-
gestaltet, teilt allerdings dessen Anlage. Rechts
sieht man eine in dunkleren Farben gehaltene
Wand, wihrend sich links ein rechteckiger
fensterartiger Ausschnitt Offnet, der einen
Ausblick in eine weithin ausgedehnte Kusten-
landschaft gewiahrt. Vergleichbares findet sich
rechts auf Raffaels Entwurfszeichnung fir
,den Tod des Ananias‘ (Apg 5,1-5), die einen

346 Kartonzeichnung, Victoria and Albert Museum,
Konigl. Leihgabe (No. 06).

347 Ol auf Holz, 90 X 74 cm, Prado, Madrid, Inv.-
Nr. P002692 (vgl. GALAND 2013, S. 34, 91, 99,
114-116, 125 u. Kat. Prado 2001, S. 123. Vgl.
auch Kat. Brissel 2019, S. 120, Kat.-Nr. 15).
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sehr dhnlichen Ausblick zeigt.” Das Jesus-
kind steht wieder auf einer Bristung, auf der
rechts auch hier ein reich profilierter Sockel
ruht, jedoch ohne aufgesetzten Pfeiler, son-
dern mit einem darauf liegenden aufgeschla-
genen Buch. Das Kind wird wiederum von
Maria gestutzt, wendet sich allerdings auf wa-
ckeligen Beinen stehend seiner Mutter zu,
nach der es in kindlicher Weise seine Arme
ausstreckt. Der Engel, der sich von links mit
einem Blumenkotrb nihert, ist anders als bei
dem fritheren Bild durch seine Fligel als En-
gel ausgewiesen. Auch hier steht das Jesuskind
auf einem reich gemusterten Webteppich, der
auf der Brustung liegt. Josef ist hinter Maria
und dem Kind dargestellt und hilt einen gel-
ben Apfel in der Hand, der sich auf die Frucht
vom Baum der Erkenntnis bezieht und Chris-
tus als neuen Adam kennzeichnet. Die Figuren
weisen eine gro3e Ahnlichkeit mit denen des
Bildes von 1521 auf. Dies gilt auch fiir Details,
wie Marias Frisur mit den tber den Kopf ge-
fuhrten, mutmallich in einer Art Dutt enden-
den Zopfen. Oder die, allerdings etwas linge-
ren, Locken des Engels mit den Blumen und
Josefs Bart mit in sich gedrehten Locken. Statt
des Wirbels auf der Stirn, weist er hier jedoch
einen an der Stirn deutlich zuriickgegangen
Haarwuchs auf, der ihn in Verbindung mit den

griulichen Haaren bedeutend greisenhafter

348 Kartonzeichnung, Victoria and Albert Museum,
Konigl. Lethgabe (No. 5).

349 s. Abschn. 2.3. In diesem Zusammenhang inte-
ressant ist, dass einige der Kartons von Raffael
nach heutigem Kenntnisstand im Besitz ver-
schiedener Kiinstler waren, bis 1571 waren sie
hochstwahrscheinlich bei Pieter Coecke van A-
elst. Da es sich hierbei um einen Schuler Ber-
nard van Orleys handelt, ist die Verbreitung der
Darstellungen in van Otleys Umfeld mehr als

aussehen lasst. Die romanisierenden Architek-
turen sowie auch die fir die altniederlindische
Malerei eher untypischen Gesichter der Figu-
ren wurden bisweilen als Indiz daftir angese-
hen, dass Bernard van Otley bereits eine fort-
geschrittene Auseinandersetzung mit dem
Werk Raffaels betrieben habe, die er so mog-
licherweise bereits vor dessen Aufenthalt in
Rom in den 1530er Jahren an seinen Schiiler
Michiel Coxcie vermittelt haben kénnte. Eine
Quelle fir van Orley koénnten die bereits
mehrfach genannten Kartons zu der in Bris-
sel nach den Entwurfen Raffaels gewebten Se-
rie von Tapisserien mit der Geschichte der
Apostel Petrus und Paulus gewesen sein.’”

In den Sammlungen des Prado in
Madrid befindet sich das Bild einer H/ Ciiilie
von 1569, das Michiel Coxcie zunichst fur ei-
nen nicht mehr genauer fassbaren niederlindi-
schen Auftraggeber geschaffen hatte und das
spater in den Besitz Philipps 1I. von Spanien
gelangte [ABB. 68].”" Dieser hatte seine Agen-
ten in Flandern zum Ankauf von Kunstwer-
ken fiir seine Sammlung. ' Moglicherweise
wurden solche Werke wegen ihres explizit ita-
lienisch geprigten Stils mit den bereits sich in

der Sammlung befindlichen Werken, unter an-

wahrscheinlich. Die erste (druckgraphische) Re-
zeption stellt méglicherweise der Stich Wunder-
barer Fischfang von Cornelis Massys dar (vgl.
HARNACK 2018, S. 128 f.).

350 Olauf Leinwand, 136 X 104 cm, Prado, Madrid.
Inv.-Nr. P001467 (vgl. Kat. Prado 1997, S. 104;
JONCKHEERE 2013, S. 193, Kat.-Nr. 37 u.
SUYKERBUYK 2013, S. 15).

351 Vgl. PEREZ DES TUDELA 2013, S. 110-112.
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derem solchen von Tizian und Raffael stilis-
tisch am ehesten als kompatibel empfunden,’™
worauf ich zu einem spiteren Zeitpunkt noch
zu sprechen kommen méchte.”

Das Bild zeigt die Heilige an einem di-
agonal ins Bild gestellten einmanualigem Spi-
nett oder Virginal sitzend, zwei Instrumente
die im 16. Jahrhundert populir wurden und
sich durch eine rechteckige bzw. dreieckige
Bauform voneinander unterscheiden, was bei
dem Instrument in diesem Bild jedoch nicht
eindeutig zu erkennen ist.”* Cicilie trigt ein
rosafarbenes antikisierendes Kleid, das knapp
unterhalb ihres Busens gegurtet ist. Diagonal
zwischen den Brusten, die sich unter dem
leichten Stoff abzeichnen, ist eine Art Schul-
terriemen zu sehen, der auf der linken Schul-
ter in einem mit einem dunklen Stein besetz-
ten Spange endet, die den roten Mantel hilt,
welcher tiber Riicken und Schof3 gebreitet ist.
Ihr rotblondes Haar ist zu Zopfen geflochten
und hochgesteckt, wihrend sie ein stiickweit
tber dem Haaransatz ein goldenes, mit Perlen
sowie blauen und roten Steinen besetztes Di-
adem tragt. Umgeben ist sie von drei knaben-
haften Engeln mit aufgeschlagenen Gesang-
buichern, wie bei dem als Rickenfigur gestal-
teten, mit dem Gesicht zum Betrachter ge-
wendeten, leicht beschnittenen Engel unten
links zu erkennen ist. Lediglich der linke in

Richtung des Betrachters gewendete Engel

352 Die sich heute im Prado befindliche Kreuztra-
gung von Michiel Coxcie (um 1555, Ol auf Holz,
81 X 50 c¢m, Inv.-Nr. P002641) wirkt sogar so,
als sei sie von vornherein stilistisch an ein sich
ebenfalls in derselben Sammlung befindliches
Ecce Homo-Bild Tizians von 1547 (Ol auf
Leinwand, 69 X 56 cm, Inv.-Nr. P000437) ange-
lehnt gemalt worden (vgl. PEREZ DE TUDELA
2013, 8. 105 £).

mit rotblondem Haar ist mit Fligeln darge-
stellt. Sein geoffneter Mund und der auf einen
unbestimmten Punkt aullerhalb des Bildes ge-
richtete Blick kennzeichnen den Engel als sin-
gend. Der Innenraum ist durch eine graue
Wand im Hintergrund und einen rechts daran
herabhingenden, die Hl. Cicilie in der Art ei-
nes Ehrentuchs hinterfangenden, dunkelgri-
nen Vorhang gekennzeichnet.

Die Komposition Michiel Coxcies
ful3t sehr deutlich auf van Orleys Heilige Fansi-
lie von 1521.°%° Die feingliedrigen Hinde der
Cicilie mit den gespreizten Fingern dhneln
den Hinden des Engels auf dem Bild von van
Orley. Das krause lockige, leicht rétliche Haar
des hinteren Engels weist ebenfalls eine stilis-
tische Verwandtschaft mit dem des Engels bei
van Orley auf. Auch die Gesichter sind ver-
gleichbar, allerdings mit feinen Unterschieden
in der Modellierung. Besonders deutlich wird
dies in dem Gesicht der Frauengestalt, das
zwar grundsitzliche Ahnlichkeiten zu dem der
Maria in van Otleys H/. Familie aufweist, aller-
dings bei Coxcie weicher gezeichnet ist. Im
Gegensatz zu van Otrley ist die Form des Kop-
fes definierter, das Kinn spitzer und die Augen
deutlich gréBer, wihrend der gesenkte Blick
mit den fast geschlossenen Lidern an sich ver-

gleichbar ist.

353 s. hierzu Abschn. 3.5.

354 Zur Bauform und Bestimmung frithneuzeitli-
cher Tasteninstrumente s. BEURMANN 2000,
passim.

355 Auch thematisch ergibt sich indirekt eine Ver-
wandtschaft. Die Heilige Cicilie stellt als eine
der Virgines Capitales ecine inhaltliche Bezie-
hung zur Jungfrau Maria, der Virgo inter Vigi-
nes, her, vgl. LCI III [1971], Sp. 189.
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Die Raumbildung bei van Orley ist
mal3geblich durch die Briistung im Vorder-
grund bestimmt, welche die untere Korper-
partie der Figuren tiberdeckt. Dieses Mittel ist
durch die Darstellung des Instrumentes von
Coxcie reproduziert worden, um die grof3en
nahsichtig angelegten Figuren in dem vertika-
len Bildraum unterzubringen. Die Proportio-
nen erscheinen stimmiger als es bei der Archi-
tektur auf van Orleys Bild der Fall ist. Die Fi-
guren sind hier noch etwas zu grof3, wie dies
in der dlteren niederlindischen Malerei haufi-
ger begegnet. Coxcie umgeht das Problem der
GroBenverhiltnisse weitestgehend, indem er
keine Architekturmotive zeigt, sondern den
Hintergrund als eine grofBtenteils unbezeich-
nete graue Wand gestaltet, vor der rechts ein
griiner Vorhang zu sehen ist. Dieser kann als
Reminiszenz an den Architekturhintergrund
bei van Otley, welcher die Maria hoheitlich
hinterfingt, zu deuten sein. Die Art wie Archi-
tektur hier in der Funktion eines ,Ehrenvor-
hangs® gedacht ist, ist bei van Orley und
Gossaert hiufiger zu beobachten. Bei Coxcie
wird dieses Motiv auf seine eigentliche Bedeu-
tung zurtickgefiihrt, indem an Stelle der Archi-
tektur bei Coxcies HI. Cicilie der Vorhang tritt,
der eine gemeinsame Vertikale mit der Figur
der Heiligen bildet.” Ein kleines Feld oben
links, das eine Art Mauerdurchbruch zeigt, der
eine Fenster- oder Tur6ffnung meint, erinnert
an den bedeutend gréfleren Ausblick in die
Ferne in der Darstellung der H/. Familie. Das

am Riicken angeschnittene Engelchen unten

356 Der rechts im Hintergrund in Falten herabhin-
gende Vorhang erinnert an die bei Tizian expli-
zit als Ehrenvorhang gebrauchten Stoffe, etwa

links, das iiberdies zum Betrachter gewendet
ist und dadurch den Bezug zwischen Bild- und
Auffstellungsraum herstellt, ist in der Figur
des von links herantretenden, ebenfalls leicht
angeschnittenen Engels bei van Orley vorge-
bildet. Auch dieser Figur kommt die Funktion
zu, den durch das vertikale Format beschrink-
ten Bildraum zu den Seiten hin aufzubrechen.

Durch stilistische Vergleiche wie die-
sen lassen sich fir die Herkunft Michiel
Coxcies aus der Werkstatt Bernard van Orleys
einige Indizien gewinnen, die im folgenden
Kapitel noch weiter ausgefithrt werden sollen.
Als Zwischenfazit kann jedoch zunichst be-
statigt werden, dass sich in Coxcies nachrémi-
schem Werk, neben der in der Literatur als
mal3geblich beschriebenen Orientierung an
italienischen Vorbildern, durchaus auch eine
Bezugnahme auf iltere niederlindische Werke
geltend macht. Auch wenn der in diesem Ka-
pitel gezeigte Vergleich allein fiir keine Besta-
tigung der bei van Mander erwihnten Ausbil-
dung Coxcies bei Bernard van Otley ausreicht,
so lassen sich daran doch immerhin gewisse
Gesichtspunkte ablesen, nach denen sein Um-
gang mit den Werken der frithen Romanisten

weiter zu untersuchen ist.

dem auf dem Portrait des Dogen Francesco Ve-
nier [Ol auf Leinwand, 113 X 99 cm, Museo
Thyssen-Bornemisza, Madrid, Inv.-Nr. 405

(1930.116)].
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3.3.4 Das Triptychon mit Szenen aus
dem Leben der heiligen Jungfrau (um 1550)

Die stilistische Orientierung am Spatwerk Ber-
nard van Orleys lasst sich bei Michiel Coxcie
stellenweise beobachten. Grundsitzlich kann
konstatiert werden, dass die Kompositions-
schemata haufig von seinem Lehrer herriithren,
wihrend sich die italienische Beeinflussung
vor allem bei einzelnen Figuren und der Ver-
wendung von antikischer Architektur zeigt,
wie zuvor am Beispiel der heiligen Sippe in
Kremsmunster zu beobachten gewesen ist.
Ein weiteres Werk Coxcies aus detrselben Zeit,
das die Auseinandersetzung mit verschiede-
nen motivischen und stilistischen Quellen be-
schreibt, ist das Triptychon mit Senen aus denr 1e-
ben Marias [ABB. 69-71], das vor 1550 entstand
und urspriinglich fir St. Gudula in Briissel be-
stimmt war, wo es mehrere Jahrzehnte aufge-
stellt gewesen ist. Philipp II. erwarb dieses Bild
1586 flir eine hohe Summe, wie Karel von
Mander zu berichten weil.*” Der Ankauf
scheint daher eine gewisse Offentlichkeitswir-
kung gehabt zu haben. In der Kathedrale von
St. Michael und St. Gudula haben sich auf den
heutigen Tag noch weitere Tafelbilder des Ma-
lers erhalten; darunter ein Passionstriptychon mit
Krenzigung.™ Auf dem Marienretabel sind auf
dem Mittelbild der Tod Mariens, links deren
Geburt und rechts die Darstellung Christi im
Tempel zu sehen.”

Die Mitteltafel zeigt einen steil in die

Tiefe fluchtendenden Kirchenraum mit der

357 Vgl. FRANSEN 2000, S. 862 f.

358 Olauf Holz, Kathedrale von St. Michael und St.
Gudula, Brissel.

359 Der Marientod erhilt ab dem Spatmittelalter die
Bedeutung eines ,guten Todes® und wird im 15.

Darstellung des Marientodes in der unteren
Bildhilfte und ihre Aufnahme in den Himmel
in der oberen [ABB. 71]. Grof3 im Vordergrund
sicht man die soeben verstorbene, auf einem
Bett liegende Maria umgeben von Aposteln
und einem Engel, die teilweise mit gefalteten
Hinden im Gebet der toten Gottesmutter zu-
gewandt sind. Einer von ihnen, vorne links,
liest in einem Buch, wihrend rechts vom Bett
ein jiingerer Mann, vermutlich Johannes, mit
einer Geste des Erschreckens sich der Toten
zuwendet. Ahnlich wenden sich auch einige
weitere Apostel in das Gebet vertieft oder von
Trauer ergriffen der Toten zu. Am Kopfende
steht eine alte Frau mit Kopftuch und gefalte-
ten Hinden. Demgegentiber sicht man einige
Apostel, wie sie zur oberen Bildhalfte empor-
blicken. Finige erheben dabei preisend, anbe-
tend und akklamierend die Hiande. Uber ihnen
ist Maria in einer Wolke zu sehen, umgeben
von einer Engelschar, von denen jeweils zwei
sie flankieren und ehrfiirchtig griflen. Maria
steigt leiblich mit gefalteten Hinden gen Him-
mel auf, wihrend sie unten noch tot auf dem
Sterbebett liegt. Bemerkenswert ist Coxcies
Abweichung von der ikonographischen Tradi-
tion, indem er nicht zeigt, wie Christus am
Sterbelager seiner Mutter erscheint, um deren
Seele in Gestalt eines Eidolon in Empfang zu
nehmen bzw. dem Erzengel Michael zu tiber-
geben, sondern schon die leibliche Himmels-
aufnahme — die erst drei Tage nach Marias Tod
folgt — vor Augen bringt. Offenbar geht es

thm 1550 um die Akzentuierung der von den

Jh. pastoraltheologisch ausgelegt, besonders in
den Predigten des Geiler von Keysersberg (vgl.
SCHREINER 1994 [2006], S. 466 u. SCHREINER
1993, 261-312).
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Protestanten abgelehnten assumptio corporis.””
Dieser Aspekt ist ein erster Hinweis auf ge-
genreformatorische Tendenzen in seinem
Werk, die nicht erst nach dem Bildersturm von
1566 einsetzen, wie bisher angenommen.™!
Vorbildhaft fir die perspektivische Ansicht
des Sterbelagers der Maria sowie fur die Ge-
stalt der Toten ist hochstwahrscheinlich die
Marientod-Tafel von Hugo van der Goes von
1480 gewesen [ABB. 72].°* Das Bett bei
Coxcie ist vergleichbar schrig in den Vorder-
grund eingebracht, wihrend auch die Tote im
Detail Ahnlichkeiten aufweist, etwa darin wie
unter der Decke die leicht angewinkelten
Beine kenntlich gemacht und die Héinde auf
dem Bauch der Toten aufeinandergelegt sind.
Auch Position und Koérperhaltung einzelner
um das Bett gruppierter Apostel weisen Ahn-
lichkeiten auf. Ein weiteres, hier sehr wahr-
scheinlich als Bindeglied zu deutendes Be-
zugswerk stellt das inschriftlich auf 1520 da-
tierte Triptychon von Bernard van Orley mit
dem zentralen Motiv des Marientodes dar
[ABB. 73], welches sich bei der Darstellung der
Toten und des Sterbebettes seinerseits an
Hugo van der Goes orientiert.”®

Der Bildraum in Coxcies Marientod ist
aus einem grof3en hallenartigen Raum im Stil
der italienischen Renaissance gebildet, der als
Kirche zu verstehen ist — und damit auf Maria
als Typus und Verkorperung der Kirche ver-

36

weist.’®* Das Bett befindet sich in einer Art

360 Vgl. SCHREINER 2000, S. 465 f.

361 Dieser Punkt wird in Kap. IV wiederaufgenom-
men.

362 Ol auf Holz, 147,8 X 122,5 cm, Groeningemu-
seum, Briigge, Inv.-Nr. 0000.GRO0204.1.

363 ,,Dit es ghemacht anno XVcxx den XI dach Au-
gusti® (s. RKD-Nr. 46620; vgl. auch FARMER

Langhaus, wihrend im Mittelgrund die unte-
ren Abschnitte von auf hohen Postamenten
stehenden Siulen zu sehen sind und zu beiden
Seiten hin groBere Pfeilerkonstruktionen an-
gedeutet werden. Dahinter ist mit Raumoft-
nungen nach links und rechts eine Art Quer-
haus bezeichnet, wihrend der lingsgerichtete
Raum bis zu einem groB3en Torbogen fiihrt.
Zu seinen Seiten sind mit Halbsdulen geglie-
derte Wandstiicke zu sehen, welche grof3e
rundbogige  Fensteroffnungen  aufweisen.
Dartiber sind die Ansitze eines Tonnengewdl-
bes dargestellt, das jedoch gréBtenteils durch
die Wolkenformation im Vordergrund ver-
deckt ist. Uber dem Torbogen, der wiederum
von vier Halbpfeilern mit korinthischen Kapi-
tellen gegliedert wird, ist eine holzerne Galerie
zu sehen. Durch die Bogenoffnung hindurch
ist der Blick in einen weiteren hallenartigen
Raum gegebenen, welcher eine hélzerne Kas-
settendecke und am hinteren Ende eine kleine
viereckige Turoffnung zeigt, die schlieBlich
aus dem Bauwerk hinaus in eine Stadt fihrt.
Im Vordergrund sieht man einem ocker-,
orange- und dunkelrotfarbigen Steinen ausge-
legten Boden. Darauf liegt ein bastartiger
Teppich, auf welchem wiederum das Toten-
bett mit roter Uberdecke und ein kleines
Tischchen am Fullende des Bettes stehen. Da-
rauf abgestellt sind Glasgefilie, eine Art Ka-
raffe und ein Noppengefal3 mit Deckel.

1981, S. 245-248), Ol auf Holz, 105 X 153 cm,
Musée de I’Assistance Publique, Brissel, Inv.-
Nr. 1/3.

364 Vgl. LCIIII [1971], s. v. ,,Maria, Marienbild®, Sp.
194.
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In Bezug auf die rdumliche Disposi-
tion lassen sich mehrere Aussagen treffen.
Zum einen steht das Bild in der Tradition dlte-
rer Marien- und Marientoddarstellungen, wel-
che die Gottesmutter, umgeben von den
Aposteln, in einem Sakralraum zeigen. Zum
anderen zeigen sich Ubereinstimmungen mit
einer 1520 von Bernard van Orley geschaffe-
nen Tafel mit der Darstellung Christi im Tempel
[ABB. 74].” Dem Thema entsprechend, ge-
stalterisch aber wohl auch auf van Eyck rekur-
rierend, ist auch hier ein lingsgerichteter
Raum zu sehen, der eine Kirchenarchitektur
zur Darstellung des Tempels in Jerusalem
zeigt. Man sieht die Bundeslade an der riick-
wirtigen Wand hinter einem gerafften Vor-
hang, der das Heilige vom Allerheiligsten
trennt. Der Vorhang verweist in aller Regel
auf Maria, die dem apokryphen Protevange-
lium des Jakobus zufolge als junge Frau den
Tempelvorhang gewebt haben soll.™ Dar-
tber hinaus ergibt sich auch eine motivische
Verkniipfung mit dem Baldachin aus dem
kleinformatigen Dresdner Madonnenbild von Jan
van Eyck. Das Baldachinmotiv wird bei van
Orley durch eine Art Stoffkrone an der Decke
der Vierung oberhalb des Altares wiederauf-
gegriffen. Der Raum zeigt auch die Seiten-
schiffe, in die man bei van Eyck durch die

Pfeilerarkaden blicken kann. Statt des goti-

365 Jan van Eycks Triptychon mit der thronenden
Maria und den HIl. Michael und Kathatina von
1437 (Ol auf Holz, 33 X 27 cm, Gemiildegalerie
Alte Meister, Dresden, Inv.-Nr. AM-799-PS01)
¢gilt gemeinhin als eines der frithesten Werke, die
Maria nicht nur vor einem Architekturfond,
sondern zentral in einem longitudinalen Kir-
chenraum zeigen.

schen Interieurs ist der Bau jedoch antiki-
sierend bzw. im Renaissancestil gestaltet, was
durch die viereckigen Pfeiler mit ornamenta-
len Relieffeldern und Kapitellen, die mit Gro-
tesken verziert sind, bezeichnet ist. Beides De-
tails, die in nahezu identischer Form auf der
Mitteltafel des Hiob-Retabels zu sehen sind.”®

Auch die weiter oben erwihnte Tafe/ mit der
Darstellung Christi im Tempel von Bernard van
Orley fiihrt die von van Eyck begrindete Tra-
dition fort, bedient sich hierfiir jedoch bereits
eines antikisierenden Architekturstils [ABB. 74].
Coxcie tibernimmt das Raumkonzept von van
Orley, was in der gemeinsamen perspektivi-
schen Ausrichtung auf jeweils einen Punkt im
Hintergrund zu erkennen ist — zum einen die
Bundeslade bei van Orley und zum anderen
der Torbogen bei Coxcie, der in den hinteren
Raum und aus dem Gebdude hinausfithrt. Das
Bogenmotiv ist auch beim Marientod das be-
herrschende architektonische Detail, das so-
wohl die Winde der Halle als auch die zu bei-
den Seiten angedeuteten Durchginge zu den
Nebenridumen betrifft, die eine Art Querhaus
meinen kénnten. Statt der Pfeiler mit den
Phantasiekapitellen bei van Orley, findet sich
eine Vielzahl rotmarmorierter und graufarbi-
ger Halbsdulen, die den Winden und Pfeilern
als Vorlagen vorgelagert sind. Die Verwen-

dung von Sdulenschiften und korinthischen

366 Ol auf Holz, 135 X 118 cm, zuletzt 2005 im
Kunsthandel bei Cesare Lampronti, Rom /
London angeboten (s. RKID-Nr. 46987).

367 s. hierzu Lexikon der antiken christlichen Lite-
ratur [1998], s. v. ,,Jakobus (d. J.)-Literatur® [R6-
wekamp], Sp. 325. Die entsprechende Stelle aus
dem Protevangelium ist bei SCHNEIDER 1995,
Kap. 10.1, S. 113-115 nachzulesen.

368 s. Abschn. 2.3.
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Kapitellen verweist stiarker auf van Eycks go-
tische Sdulen mit hohen Basen und Blattkapi-
tellen. Die von van Orley vielfach verwende-
ten, den Ornamentstichen entnommenen
Akanthusreliefs finden sich auch bei Coxcie,
jedoch hier an der Wand oberhalb des Rund-
bogens tiber der Ausgangstir und nicht wie
bei seinem Lehrer an den Pfeilern.

Weitere Architekturformen, wie die in
die Wand eingelassenen Nischen und die
Wandvorlagen mit korinthischen Kapitellen,
legen nahe, dass Michiel Coxcie vergleichbare
Renaissancebauten in Rom gekannt hat, wih-
rend es van Orley anzumerken ist, dass er die
Idee fiir solche Formen vermutlich hauptsich-
lich aus graphischen Vorlagen und vielleicht
auch den zuvor erwihnten Kartons von Raf-
fael bezogen hat. Dies markiert im Wesentli-
chen auch die stilistische Beziehung zwischen
Coxcie und seinem Lehrer. Statt eines engeren
Anschlusses an den Lehrer geht es hier mog-
licherweise um die konkrete Verbesserung des
Vorbilds. Das Rundbogenmotiv, welches meh-
rere hintereinander liegende Raume miteinan-
der verbindet, orientiert sich in Bezug auf An-
lage und Gestalt des Raumes an Raffaels Schule
von Athen. Auch die in eine Nische gestellte
Skulptur links im Mittelgrund von Coxcies
Darstellung des Marientodes verweist auf die
monumentalen Nischenfiguren in Raffaels
Wandbild. Der Versuch einer tberzeugenden
Wiedergabe von Architektur findet sich tiber-
dies bereits bei Jan van Scorels Darstellung
Christi im Tempel (am 1530—1540) vorgeprigt
[ABB. 75].” Das im Thema geforderte Interi-

eur ahnelt hier wiederum der Schule von Athen.

369 Ol auf Holz, 114 X 85 cm, Kunsthistorisches
Museum, Wien, Gemaldegalerie, Inv.-Nr. 6161

Das Tonnengewélbe, das durch eine Kuppel
tber der Vierung unterbrochen wird, ist bei
Coxcie nur angedeutet und letztlich gro3ten-
teils durch die Wolken, auf denen Maria gen
Himmel auffihrt, verdeckt. Eine konkrete
Entsprechung zu Raffaels Fresko bilden die
beiden links unten am Bett knieenden minnli-
chen Figuren, die mit denen links im Vorder-
grund von Raffaels Fresko nahezu identisch
sind [ABB. 76]. Lediglich das Buch ist zwischen
beiden vertauscht — der Mann, der dieses halt,
hat hier stattdessen seine Hinde im Gebet zu-
sammengelegt, wihrend derjenige, den Raffael
beim Schreiben dargestellt hat, ein Buch vor
sich hat. Auch der Gewandstil spiegelt das
Vorbild von Raffael und das Bestreben mit der
Gestaltungsweise seines Lehrers van Orley zu
brechen. Uber die Schultern einzelner Figuren
geworfene Stoffbahnen, etwa bei dem Grelis,
der links auf Maria blickt, oder den beiden Rii-
ckenfiguren rechts, legen nahe, dass es Coxcie
darum gegangen ist, antikisch anmutende Ge-
winder zu evozieren — dhnlich auffillig, wie es
etwa 15 Jahre zuvor bei Jan van Scorels
Darbringung im Tempel zu beobachten ist.

Die beiden Scitentafeln sind auf
Grund der annihernd quadratischen Mittelta-
fel vergleichsweise schmal — ein Format das
sich bei vielen Triptychen Michiel Coxcies
zeigt, etwa bei dem Kremsmunsteraner Tripty-
chon mit der Heiligen Sippe und den beiden Dar-
stellungen aus dem Leben des Evangelisten
Johannes, bei dem die schmalen Seitenfliigel
vermutlich mal3geblich den Anlass daftir gege-
ben haben, die beiden Tafeln nach der spite-

ren Zerteilung des Retabels zu einer einzelnen

(vgl. FRIEDLANDER 1967-1976, Bd. XII, Kat.-
Nr. 316 u. REZNICEK 1985, S. 6-13).
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zusammenzufigen. Die Geburt Marias auf
dem linken Flugel folgt der ikonographischen
Tradition — wihrend die Mutter Anna im
Kindbett ruht, waschen Frauen links im Vor-
dergrund den Siugling, den sie dabei sorgsam
in ein Tuch legen [ABB. 69]. Anna ist derweil
oben rechts im Mittelgrund in einem Himmel-
bett zu sehen, dessen hoélzerne Bekronung
profiliert und mit einem Fries aus geschnitzten
Akanthusranken verziert ist. Uber dem Kranz
sind zwei gegenldufige, auf die Seite gelegte
Voluten angebracht. Durch die aufgezogenen
und an den sdulenférmigen Bettpfosten ver-
knoteten Vorhinge ist der Blick in den Hinter-
grund frei, in welchem man einen steinernen
Kamin sieht, in dem ein Feuer brennt und
Uiber dem ecine brennende Kerze in ihrem
Wandhalter steckt. Links davon ist ein Kreuz-
stockfenster mit vier Sprossen und milchigem
Glas zu sehen. Drei Frauen unterschiedlichen
Alters sind der halbaufrecht im Bett sitzenden
Anna zugewandt. Die junge Frau links scheint
ihr dabei zu helfen, die Kissen hinter ihrem
Ricken zurecht zu riicken, wihrend eine etwas
altere Frau links davon, den Ellenbogen auf
dem Bett und das Kinn auf der Faust abstit-
zend, sinnend zu Anna hintberblickt. Die
dritte, ebenfalls eher midchenhaft anmutende
weibliche Gestalt tritt von links her mit einem

Tablett und einer sich darauf befindlichen

370 Vgl. GARCIA-FRIAS CHECA 2013, S. 39 u. Kat.
Prado 1985, S. 171.

371 Vgl. LUKEN 2000, S. 298-300. Eines der frithes-
ten Beispiele hierfiir stellt Robert Campins Ver-
kiindigung aus der Zeit um 1430 dar (Ol auf
Holz, 64,5 x 27,3, The Metropolitan Museum of
Art, New York, Inv.-Nr. 56.70). Vgl. auch KEM-
PERDICK 1997, S. 129.

372 Der Inhalt der Tafel wird in der Literatur und
im Inventar des Prado (Nt. P001470) auch als

Kanne heran. Vor dem Bett steht ein kleiner
niedriger Rundtisch mit drei Loéwenfii3en.
Zwischen dem Bett und den beiden Frauen
mit dem Waschgeschirr vorne links, mehr
noch diesen zugeordnet, ist eine iltere Frau
mit Kopftuch auf einem Schemel sitzend und
in einem aufgeschlagenen Buch lesend, das sie
mit beiden Hinden vor ihrem Gesicht hilt,
dargestellt. Die Figur bezieht sich erkennbar
auf die Persische Sibylle in Michelangelos De-
ckenfresko in der Sixtinischen Kapelle [ABB.
77].>" Coxcie zeigt eine vielfiltige Szene und
einen reich ausgestalteten Innenraum mit ei-
ner ornamentierten Kassettendecke und ei-
nem opus sectile-Ful3boden aus grauem und ro-
tem Marmor. Bereits im spaten 15. Jahrhun-
dert war es iiblich geworden, Szenen aus dem
Marienleben in die Wohnstuben von Adeligen
und des gerade erst entstandenen wobhlsituier-
ten Stadtbiirgertums zu verlegen.””

Der von grauen Streifen durchbro-
chene rote Steinfullboden findet sich auf der
rechten Tafel wieder, welche die Darstellung
Christi im Tempel zeigt.”” Auch das Stufen-
motiv, das in diesem Fall durch einen noch
groBBeren Hohenunterschied gesteigert wird,
findet sich wieder. Durch die dem Format ge-
schuldete starke vertikale Ausrichtung ergibt
sich eine noch weiter gesteigerte ,Hohe, die

ihr Echo in der im Hintergrund erkennbaren

,Presentation of the Virgin at the Tem-
ple (Praesentatio Beatae Mariae Virginis) aus-
gewiesen (vgl. Kat. Prado 1985, S. 171). Da Ma-
ria jedoch erst im Alter von drei Jahren von ih-
ren Eltern in den Tempel gegeben wird, wie das
apokryphe Jakobusevangelium berichtet, kann
es sich bei dem dargestellten Sdugling nicht um
Maria handeln.
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Monumentalarchitektur findet. Hierbei han-
delt es sich erneut um einen hallenartigen, mit
Gurtbbégen und einer Tonne tiberwolbten Bau
im Stil der Renaissance. Viel genauer ldsst sich
die rdumliche Disposition nicht bestimmen,
da wiederum, bedingt durch das Format,
samtliche Architekturformen zu beiden Seiten
stark beschnitten wiedergegeben werden. Da-
runter auch eine Art Ziborium, von dem zwei
rote auf hohen Postamenten ruhende Por-
phyrsiulen sowie ein Architrav zu sehen sind.
An letzterem sind vermittels Ketten Ollampen
bzw. Ampeln befestigt.”” Die Wand im Hin-
tergrund zeigt einen Pilaster mit korinthi-
schem Kapitell, sowie ein Gebilk mit Faszien-
architrav, einem Fries und Akanthusranken
und einem kriftig vorspringenden Gesims,
wihrend sich dartiber ein Tonnengewdlbe, sei-
nerseits mit Reliefschmuck versehen, an-
schlieB3t. Die Wahl des Bildausschnitts ldsst et-
neut an van Scorels Darstellung Christi im Tempel
denken. Auch in Bezug auf die Reliefs auf den
Sidulenbasen und das als figuratives Halbrelief
gestaltete Feld iber der Supraporte im Hinter-
grund bei Coxcie entsprechen einem hnli-
chen Relieffeld bei van Scorels monumentaler
Pfeilerbasis sowie den dort in Wandnischen
aufgestellten Skulpturen. Auch ikonogra-
phisch ergeben sich Uberein-stimmungen. So
sind die beiden langen Kerzen, die auf den As-
pekt des Festtages als Marid Lichtmess verwei-
sen und die von zwei Personen hinter Simeon

mit dem Christuskind gehalten werden, in bei-

373 Coxcie kénnte eine dhnliche Anlage Gber dem
Grab des Apostel Petrus in der alten Peterskit-
che gesehen haben. Das Ziborium als sakrale
Bauform nimmt in der stadtromischen Tradi-
tion eine zentrale Rolle ein, die mit den Gribern

den Bildern zu finden. Bei van Otrleys Dar-
stellung Christi im Tempel findet sich dieses De-
tail indessen nicht, wahrend dieser wiederum
im Vordergrund eine knieende weibliche Frau-
enfigur zeigt, die vor dem Altar, tiber den der
Christusknabe vom Priester gehalten und pri-
sentiert wird, einen Kéfig mit einer Taube dar-
reicht. Bei Coxcie wird diese Opfergabe von
Josef im Vordergrund links dargebracht.

Abschlieend ldsst sich sagen, dass
Coxcies Bilder der 1540er und 1550er Jahre,
was ihre Komposition betrifft, oftmals auf al-
tere Vorbilder seines Lehrers Bernard van Or-
ley zuriickgreifen. Diese erweitert er durch Ar-
chitekturen, die auf seine Eindrucke in Rom
verweisen, und passt die Figuren daran an, wo-
fir er sich ebenfalls nach italienischen Vorstel-
lungen richtet und was sich unter anderem in
den antikisierenden Kostiimen widerspiegelt.
Es wird deutlich, dass hier neben einer zu-
nichst als zeitgemal3 zu bezeichnenden Aktu-
alisierung des alten Bildmotivs, auch die Ex-
pertise eines gereisten und in Rom geschulten
Romanisten deutlich vor Augen tritt. Der Ver-
gleich mit Jan van Scorel, der ihm in dieser
Hinsicht bereits gut zehn Jahre frither voraus-
geht, bezeichnet noch zusitzlich den Unter-
schied zu Bernard van Otleys ,frihromanisti-
schem® Spitwerk, welchem eine authentische
Einsicht in die Kunst Italiens weitestgehend
fehlt.

mehrerer Mirtyrer assoziiert wird (LCI 1V
[1968], s. v. ,,Baldachin, Ciborium* [G. Band-
mann]|, Sp. 239-241).
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3.4 Michiel Coxcie im Dienst der habs-
burgischen Hoéfe von Briissel und Madrid

Wenige Jahre spiter, nimlich 1541, folgte
Coxcie seinem inzwischen verschiedenen Leh-
rer Bernard van Orley in die Stellung als Hof-
maler der habsburgischen Statthalterin Maria
von Ungarn. Van Otley hatte dieses Amt be-
reits unter der Regentschaft der als kunstinte-
ressiert geltenden Margarete von Osterreich
innegehabt.”” Als besonders giinstig fiir Mi-
chiel Coxcie erwies sich, dass auch Maria eine
Kunstsammlung in ihrem Briisseler Palast be-
saB3.’” Die prestigetrichtige Position des Hof-
malers war mit einer umfangreichen Anzahl
bedeutender Auftrige verknupft. Mit der Aus-
malung a fresco des alten gotischen Palastes von
Binche festigte sich sein Ruhm, da er die in Ita-
lien erlernte Technik nun als eine Art Allein-
stellungsmerkmal einsetzen konnte. Seine Ar-
beit fir Maria trug ihm in der Folge auch die
Patronage Kaisers Karls V. ein. Weitere Habs-
burger, allen voran Phillip II. von Spanien, ge-
hérten schon bald zu seinen prominenten Ma-
zenen.”® In dieser Zeit, die sich an seine nur
kurze Bewihrungsprobe der Jahre 1539—-1540
nach seiner Riickkehr aus Italien anschloss,
konnte er seine Fertigkeiten in zahlreichen Al-

tarbildern, Buntglasfenstern, Tapisserien und

374 Zur Sammlung Margaretes s. EICHBERGER
2002, passim.

375 Vgl. JONCKHEERE —SUYKERBUYK 2013, S. 31 f.

376 Vgl. CAPREAU 2013, S. 12.

377 Vgl. JONCKHEERE 2013, S. 72 u. REINTJENS
2013, S. 140.

378 ,.Der erste vollstindige Romanist“ (HOOGE-
WERFF 1912, S. 75).

379 ,,COEXIUS llustris pictor mechlinia cujus /
Patria, doctorum quae fuit artificum. / Hic
magno pinxit. name Zeuxis creditur esse: / ca-
rus divitibus, princibusque Viris.“ (Kupferstich

Wandgestaltungen fiir seine habsburgischen
Mizene sowie in Druckgraphiken zum Aus-
druck bringen, von denen einzelne Beispiele
hier bereits erortert wurden.””’

Woméglich ergab es sich gerade we-
gen seiner italienischen Ausbildung, dass
Coxcie schon kurze Zeit nach seiner Rickkehr
in die Niederlande bei Hofe groflen Anklang
finden konnte.”™ Hinweise hierauf spiegelt
das Kinstlerlob, das ihm bereits zu Lebzeiten
entgegen gebracht wurde und zumindest bis in
die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts nicht in
Vergessenheit geriet. Bei Hendrick Hondius
wird Coxcie in einem kurzen Lobgedicht gar
mit Zeuxis von Herakleia verglichen. Weiter
heif3t es, Coxcie sei ein gebildeter Maler gewe-
sen, der von den Reichen und den Firsten —
was als eine Anspielung auf seine Tatigkeit fir
Philipp II. und Karl V. zu verstehen ist — ge-
schitzt wurde.”” Bekannt ist auch, dass Karl V.
mehrere von Coxcies Gemilden besal3 und sie
im Kloster der Hieronymiten von Yuste in der
spanischen Extremadura verwahrte, bevor sie
in den Besitz Philipps iibergingen.” Dazu ge-
hort eine um 1560 zu datierende Kreuztragung
[ABB. 78],

altmodischen Stil gestaltet ist und die Karl

die in einem vergleichsweise

hochstwahrscheinlich von seiner Schwester

von Simon Frisius, 20,5 X 126,6 cm (ganzes
Blatt), Text von Lampsonius [?], um 1610, Rijks-
museum, Amsterdam, Inv.-Nr. RP-P-1907-357,
New Hollstein (Dutch), Nr. 162-1[2]).

380 ,,[...] un grandt tableau de bois, ou est contrefait
JesuCrist portant la croix, mené de deux juifs,
Nostre-Dame et sainct Jehan et la Véronique et
Simon le suivant, faict par maistre Michaél® (In-
ventareintrag aus Briissel vom 18. August 1556,
zit. nach GACHARD 1855, Bd. 2, S. 91).
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Maria von Ungarn, der Statthalterin der spani-
schen Niederlande, erhalten hatte. **' Eine
Chronik des Klosters aus dem 17. Jahrhundert
rekurriert auf dieses Prisent an den Kaiset;
entsprechende Geschenke waren innerhalb
der Familie {iblich.’® Interessant ist, dass die-
ses Bild sich an altniederlindischen Vorbildern
und der Druckgraphik des frithen 16. Jahr-
hunderts orientiert,™ so etwa an Diirers ent-
sprechendem Holzschnitt in dessen Grofier
Passion® Auch lisst sich eine stilistische Ver-
wandtschaft zu einem 4dhnlichen Bild aus dem
Umfeld Bernard van Otleys, welches 2014 bei
Christie’s verduBlert wurde, konstatieren [ABB.
79].°% Coxcies Kreugtragung sticht daher aus
den ansonsten vornehmlich ,tizianesken® Bil-
dern der Sammlung heraus und liefert einen
Hinweis auf Marias Vorliebe fur solche Arbei-
ten, wihrend die Gemailde Coxcies, die Philipp
spiter auf eigenes Betreiben erwarb, cher als

komplettierende Erginzung zu den Werken

381 Ol auf Holz, 207 X 143 cm, Patrimonio Na-
cional, Aranjuez (vgl. JONCKHEERE 2013, S. 100
u. ebd., Kat.-Nr. 45); s. auch Online-Artikel des
Patrimonio Nacional: Michiel Coxcie en la
Celda Prioral Baja del Real Monasterio de San
Lotenzo de EIl Escorial vom 26.04.2016,
ttps:/ /www.patrimonionacional.esy (ab-geru-
fen am 19.07.2019).

382 Vgl. GARCIA-FRIAS CHECA 2009, S. 246 f. im
Hinblick auf den von Fray Luis de Santamaria
erbrachten Hinweis, dass sich das Bild wihrend
der Lebenszeit Karls V. auf dem epistelseitig ge-
legenen Nebenaltar der Kirche befunden habe,
flankiert von Tizians Gloria.

383 Ol auf Leinwand, 98 X 116 cm, Prado, Madrid,
Inv.-Nr. P000439 (vgl. Kat. Prado 1999, S. 184).

384 Kupferstich, ca. 38,3 X 283 cm; Bartsch
VIIL.117.10.

385 Ol auf Holz, 65,5 X 58 cm, Privatbesitz (vgl.
FARMER 1981, S. 252-253 u. Ebd., Kat.-Nr. 202;
FRIEDLANDER 1967-1976, Bd. VIII, S. 112).
Das Bild war zuvor an die Nachfahren des pri-
vaten Sammlers H. L. Larsen zurlickgefiihrt

des von seinem Vater bevorzugten Tizian ge-
dacht gewesen zu sein scheinen. Philipp II.
lieB3 die Kirche nach dem Tod seines Vaters zu
dessen vorldufiger Grablege weiter ausstatten.
Ein weiteres Inventar aus dieser Zeit verzeich-
net mehrere Bilder, darunter Tizians Mater
Dolorosa mit den gefalteten Hinden [ABB. 81], ein
Ecce Homo desselben [ABB. 80] sowie eine wei-
tere Kreuztragung von Michael Coxcie [ABB. 82]
—was die Absicht einer gezielten Kombination
von Bildern des flimischen Romanisten mit
denen Tizians nahelegt, da dieser zweite &rexz-
tragende Christus stilistisch mit dem Ecce Homo

von Tizian Gbereinstimmt, was im folgenden

Kapitel erértert werden soll.”

Nur knapp zwei Jahre nach seiner
Rickkehr aus Rom, hatte Coxcie die Stellung
als Hofmaler bei der Statthalterin Maria von
Ungarn angetreten. Denkbar ist, dass er mit
der in Italien erlernten Fertigkeit der Fresko-

malerei einen nicht unerheblichen Vorteil bei

worden, nachdem es 1940 von den Nazis kon-
fisziert und fiir das geplante Kunstmuseum in
Linz bestimmt worden war.

386 Im vorherigen Abschn. bereits angedeutet. Zur
Dokumentation s. im Einzelnen: Archivo Gene-
ral de Simancas, Contraduria Mayor de Cuentas,
leg. 1145, exp. 2, S. 15, zit. nach GONZALES
1950, S. 237. Méglicherweise handelt es sich bei
letzterem um Coxcies kreugtragenden Christus wel-
cher heute im Prado (Inv.-Nt. P002641) zu se-
hen ist; s. hierzu auch Abschn. 3.5.

Es liegt nahe, dass diese Bilder, da sie als
personliche Devotionalien anlisslich des Todes
von Karl V. erworben wurden, spiter am habs-
burgischen Hof in Madrid verwahrt wurden
und so in die heutige Sammlung gelangten. Bei
dem Ece Homo handelt es sich moglicherweise
um die Kreugtagnng (am 1555) [Inv.-Nr. P002641,
Prado, Madrid], die stilistisch dem Ece Homo
von Tizian (1547) [Inv.-Nr. P000437, Prado,
Madrid], ebenfalls spiter im Besitz Philipps II.,
folgt.
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seiner Bestellung zum Hofmaler hatte.”” Ei-
nige Jahre spiter, 1548/49, entwarf und malte
Coxcie einen Grofteil der Dekorationsmalerei
in Marias Palast in Binche.”® Seine Arbeit
brachte ihm den inoffiziellen Titel ,,Maler der
Konigin“ ein;™® zudem taucht er in den Quel-
len als Mitglied des Briisseler Hofes in den
Jahren von 1548 bis 1551 auf. In dieser Zeit
entstanden zahlreiche Portraits der Statthalte-
rin und ihrer Verwandtschaft. Zahlungen be-
legen solche von ihr selbst, Karl V., Kaiserin
Isabella, Konigin Eleanor von Frankreich, und
Christina von Didnemark — dem einzigen heute
noch erhaltene Werk aus dieser Reihe. Die
Rechnungen erwihnen, dass diese Bilder of-
fenbar in recht kurzer Abfolge die Werkstatt
Coxcies verlieBen, worauthin sie fertig ge-
rahmt und in Holzkisten verpackt versendet
wurden — vermutlich als Priasente an Angeho-
rige des Hauses, an Ginstlinge oder an die
dargestellten Personen selbst.”

Der spanische Historiograph und Hu-
manist Juan Calvete de Estrella (ca. 1520-1593)
hat die einzigen auf uns gekommenen Infor-
mationen Uber die bei einem Brand 1554 zet-
storten Arbeiten im Palast von Binche tbetrlie-
fert. Daraus ldsst sich ableiten, dass Coxcie
speziell dafiir bezahlt wurde, die Ausmalungen
im grof3en Saal schnellstméglich, noch vor ei-
ner bevorstehenden Ankunft des kaiserlichen

Gefolges, zu vollenden. Weiterhin hat er Ent-

387 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 100.

388 Vgl. VAN DEN BOOGEERT 1993a, S. 127-133.

389 Der Titel findet sich im Zusammenhang mit
den betrichtlichen Gehaltszahlungen, die Maria
threm Hofmaler Michiel Coxcie gewihrte (vgl.
VAN DEN BOOGERT 1992a, S. 123-126; VAN
DEN BOOGERT 1993, S. 281 u. 289 f.

390 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 100.

wirfe fur Glasfenster, eine Arbeit fiir die be-
reits sein Lehrer van Orley bekannt gewesen
war, sowie fur aus Marmor gearbeitete Ka-

91 Der Humanist beschreibt die

mine geliefert.
Bilder, die er im grof3en Saal und in der sich
daran anschlieBenden Galerie betrachten
konnte, als eine Art Kuriositit.” Diese wo-
moglich gar nicht einmal wertend zu verste-
hende Bezeichnung muss mit dem schwieri-
gen und ungewohnlichen Programm aus Ma-
lerei, Skulptur und Tapisserien zusammenhin-
gen. Das zentrale Thema war eine explizite Er-
mahnung an protestantische Fursten, die sich
gegen die habsburgische Herrschaft stellen,
wie PEREZ DE TUDELA resiimiert hat.”” Die
einzelnen Ausmalungen der Palastdecken und
-winde mit Fresken, die zwischen 1548 und
1549 in Binche entstanden, sind uns heute
nurmehr literarisch und auch das nur sche-
menhaft tberliefert. MutmaBlich hat es sich
dabei um eine Vielzahl von biblischen und
klassischen Mythenstoffen gehandelt, die zu-
sammen das tiberlieferte Bildprogramm erga-
ben. So sollen iiber den beiden Kaminen Bil-
der von Apoll und Marsyas zu sehen gewesen
sein, die durch ein Gemilde mit Tantalus von
Coxcie und dem Sisyphus von Tizian program-
matisch zu einer Gruppe von vier ,Verdamm-
ten‘ erginzt wurden.” Diese Gruppe stand
moglicherweise in einem inhaltlichen Kontext
zu dem Freskenprogramm und sollte die Fol-

gen der Abtriinnigkeit gegeniiber dem Haus

391 Vgl. LEJEUNE 1878, S. 427 f.

392 Vgl. Calvete de Estrella 1552 [2001], S. 315-317;
PEREZ DE TUDELA 2013, S. 100.

393 Vgl. ebd,, S. 100 f.

394 Wihrend Coxcies Tantalus nicht erhalten ist, be-
findet sich Tizians Sésyphus heute im Prado,
Madrid, Inv.-Nr. P000426, Ol auf Leinwand,
237 X 216 cm (s. Kat. Prado 1985, S. 701 f).
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Habsburg (und der rémischen Kirche) unter-
malen.

Die weiter oben und im vorherigen
Abschnitt angesprochene Kompatibilitit der
von Coxcie fur die Habsburger ausgefithrten
Auftragsarbeiten mit solchen Tizians lieBe sich
damit noch weiter untermauern. In einem In-
ventar der Besitztiimer Marias von Ungarn,
die diese im Jahre 1556 mit sich nach Spanien
fihrte, ist ein Bild von Coxcie mit der darauf
gezeigten Gestalt des Marsyas erwihnt, bei
welchem es sich womdéglich um jenes von
Calvete de Estrella beschriebene handelt.””
Spiter soll die Vierergruppe in der Casa del
Tesoro aufgehangen worden sein, auch wegen
ithres profanen Themas und der Nacktheit der
Figuren, an der Philipp II. nach spiteren Aus-
sagen angeblich Ansto3 genommen habe.™
Angesichts der damaligen Gefahr eines fran-
z6sischen Angriffs wurden in dieser Zeit auch
die meisten anderen beweglichen Stucke aus
dem Bestand in Binche ins wallonische Mons
verbracht, wo sie, im Gegensatz zu den Fres-
ken, von dem Brand des Palastes in Binche im
Juli 1554 unbertihrt blieben. Bereits 1556
scheint man dazu tbergegangen zu sein, die
beschidigten bzw. teils grof3flichig zerstorten
Wandbilder zu rekonstruieren bzw. zu erset-
zen.””

In den Zusammenhang der Ausstat-
tung des Palastes gehort auch die Entstehung

einer Kopie der Kreugabnahme Rogier van der

395 Vgl. PINCHART 1850, S. 141, Nr. 42.

396 Vgl. hierzu PEREZ DE TUDELA 2013, S. 102.
Diese Annahme wurde vor allem in Bezug auf
das vetlorene und lange Zeit fiir nie ausgefthrt
gehaltene Paar der Stammeltern Adam und Eva
aus Coxcies Kopie des Genter Altars gedulert,
s. Abschn. 3.6.

397 Vgl. HEDICKE 1911, S. 420 f., Nr. 76.

Weydens [ABB. 84].”" Bereits 1549 beim Be-
such ihres Neffen Philipp II. befand sich die-
ses Bild in Marias Palastkapelle. Es ist iiberlie-
fert, dass Maria der Gilde der Armbrustschiit-
zen, die die Kreugabnabme einst bei van der
Weyden fir ihre Kapelle Onze-Lieve-Vrouw-
van-ginder-buiten bestellt hatten, mit Erfolg
eine Kopie des Werkes angeboten habe, um
das Original schlieSlich 1555 erwerben zu
kénnen. Die Kopie wurde von Vicente Alva-
rez, von dem wir tiberhaupt tiber deren Auf-
bewahrung zunichst in Binche erfahren, als
dem Original duBerst dhnlich beschrieben.””
Dass es sich bei dieser Kopie um eine von
moglicherweise mehreren Versionen aus der
Werkstatt des Mechelner Malers Michiel
Coxcie handelt, wird erst 1570 von dem The-
ologen Johannes Molanus berichtet sowie
1604 von Karel van Mander erneut erwihnt.*"
Wihrend des Besuches von Philipp II. in Bin-
che muss es zu einer Begegnung mit dieser
Kopie in der Sammlung seiner Tante gekom-
men sein. Die Qualitit des Stlicks sowie die
Empfehlung seiner Verwandten mag ihn dazu
bewogen haben, Coxcie fiir sich arbeiten zu
lassen. Es entstanden weitere grof3tenteils
nicht mehr erhaltene Kopien der Krexzabnahme
sowie nur wenige Jahre spater die berihmte
Kopie des Genter Altares von Jan van Eyck.*”

Daneben fihrte Coxcie jene Arbeiten

fort, die sein Lehrer Bernard van Orley fir die

398 Ol auf Holz, 210 X 168,5 cm, Bode-Museum,
Berlin (vgl. PUTZGER 2019, S, 76. Anm. 10).

399 Calvete de Estrella 1552 [2001], S. 646 f.

400 DE RaM 1861, S, 609; van Mander 1604, fol.
207t.

401 PEREZ DE TUDELA 2013, S. 102. s. hierzu Ab-
schn. 3.6.
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Habsburger begonnen und nicht hatte vollen-
den koénnen. Eigene Entwiirfe fiir eine Reihe
von Tapisserien mit biblischen und histori-
schen Themen, etwa Szenen aus dem Leben
des Erzvater Abraham oder Julius Caesars ent-
stehen ebenfalls im Auftrag des Hofes. *”
Nach dem Tod seines Meisters soll Coxcie laut
CAMPBELL die Rolle eines Chefaufsehers und
leitenden Gestalters der Brisseler Produktion
zugefallen sein, bis er in dieser Funktion ab
1563 von dem jingeren Peter de Kempener
abgelést worden sei.*” In diese Zeit fallen wei-
tere namentlich bekannte Auftrige seiner Mi-
zenin Maria von Ungarn, wie etwa die Ent-
wirfe zu Wandbehidngen mit der Schlacht bei
Miihlberg, die 1550 entstanden, sowie Ent-
wirfe flr einen Baldachin, die er, wie erhal-
tene Dokumente nahelegen, der Statthalterin
personlich vorfiihrte. ** Daneben vollendete
er auch die von van Otley begonnenen Ent-
wirfe fur Glasmalereien in der Sakramentska-
pelle von St. Michael und St. Gudula in Bris-
sel.*” Der erste neue Auftrag in diesem Zu-
sammenhang ging 1541, nach dem Tode van
Orleys, von Johann II. von Portugal aus, dem
mit Katherina von Osterreich verheirateten
Schwager des Kaisers; worauf noch Entwiirfe
fiir vier weitere Fenster folgen sollten.**
Wihrend seiner Anwesenheit in Bris-
sel im Jahr 1549, als Karl V. und seine Schwes-
ter Maria dort Hof hielten, kam Philipp 1L

402 Vgl. CAMPBELL 2002b, S. 302 u. 387 f.

403 Ebd., S. 394-402.

404 ,,Pour un patron dung dossel quil a faict pour
nous [...]* (Brissel, 9. August 1556, Archivo
Generale de Palacio [AGP], Casa y Sitios Reales
[CSR], leg. 377, zit. nach PEREZ DE TUDELA
2013, S. 113, Anm. 26; auf Deutsch in etwa: ,,Er
lieferte den Entwurf in ihre Hinde [...]

405 Vgl. REINTJENS 2013, S. 140-147.

héchstwahrscheinlich zum ersten Mal in Kon-
takt mit den Werken Michiel Coxcies. Die
Glasmalereien in der Sakramentskapelle, fir
die Coxcie in der Nachfolge van Orleys seine
Entwirfe geliefert hatte, waren bereits vollen-
det, sodass Philipp sie gesehen haben mag.*”
Bei seinem Aufenthalt im Palast von Binche
werden dem spanischen Monarchen auch die
gerade erst ausgefithrten Dekorationsmale-
reien nicht entgangen sein. Philipp war von
Augsburg angereist, wo Karl zuvor das Ziel
verfolgt hatte, fiir seinen Sohn die deutsche
Koénigswiirde zu erlangen. Coxcie war zu die-
sem Zeitpunkt bereits einige Jahre in den
Diensten Marias, und es ist wahrscheinlich,
dass er als Angehériger des Hofes der Gene-
ralstatthalterin von der Anwesenheit von Kai-
ser und Koénig zu profitieren wusste, nachdem
er mit mehreren gerade erst vollendeten Ar-
beiten brillieren konnte. Es ist denkbar, dass
das Ereignis der Ausgangspunkt fir die spa-
tere Auftragsbezichung zwischen Philipp II.
und Coxcie war. Nach 1554 findet Coxcie,
nachdem er bereits einige Jahre fir Philipp ge-
arbeitet haben muss, explizit Erwihnung in ei-
ner Quelle, die ihn als ,,Maler des Konigs von
England® bezeichnet. Dieser Titel rihrt her
von der zweiten Heirat des Habsburgers mit
Maria I. von England, die nach dem Bruch mit
Rom unter Heinrich VIII. ihr Land zum ka-

tholischen Glauben zuriickzufiihren suchte.*”

406 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 102.

407 Vgl. REINTJENS 2013, 138-155.

408 Wire aus der Ehe ein legitimer Nachfolger her-
vorgegangen, hitte sie damit den Thronan-
spruch ihrer protestantischen Schwester Elisa-
beth untergraben und England in den Schof3 der
rémischen Kirche zuriickfithren kénnen (vgl.
EDWARDS 2005, S. 3).
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Grundsatzlich ldsst sich an dieser offiziellen
Bezeichnung des Malers ein gewisses Prestige
ablesen, das er bis zu diesem Zeitpunkt — etwa
15 Jahre nach seiner Riickkehr aus Rom — er-
worben hatte.

Im Januar des Jahres 1559 verlief3 die
vollendete Kopie des Genter Altars den Ver-
schlag in St. Bavo, der dem Maler bis dahin als
Atelier gedient hatte, um dem Konig zur Be-
gutachtung vorgefiihrt zu werden. *” Der
Waunsch, das kostbare Werk gesichert zu wis-
sen, veranlasste Philipp 1I., das inzwischen im
Alcazar von Madrid eingetroffene Retabel mit
Metallbeschligen zum VerschlieBen der Fliigel
zu versehen sowie einen Vorhang anbringen
zu lassen, der wihrend seiner Abwesenheit das
Kunstwerk schiitzen sollte.”"” Dariiber hinaus
ist Ubetliefert, dass der Bildschnitzer Giles de
Boulon ein heute nicht erhaltenes Gesprenge

fir die Bekronung des Retabels anfertigte und

409 ,,Quenta de las partidas q[ue]l mro de la camara
[Francisco de Espafia] [h]a pagado para cosas
del servlici] o de la m[ajesta] del Rey n[uest|ro
sefior durante el t[e]r[ci] o primero de 1559: En
17 de henero de 1559 a unos [hjombres que en
tres carros truxeron desde gante a brusselas el
retablo de hadan y eba q[ue] m[aestr] e Michael
coxia pintor contrahizo para que le viese su
mla]g[esta] con 3 florines costo la tela en que
vino envuelto. (Archivo General de Palacio
(AGP), Madrid, Maestro de Camara, legajo 6724,
zit. nach PEREZ DE TUDELA 2013, S. 113, Anm.
32).

410 Dennoch wurde bereits am 17. November 1590
eine Restaurierung der Malerei von Hernando
Avila durchgefiihrt, die durch den bestindigen
Gebrauch notwendig geworden war. Der Altar
war durch den Rauch von Wachskerzen mit ei-
ner dunklen RuB3schicht Giberzogen und infolge
der Wandlung hatten sich Briiche in der Mal-
schicht gebildet (Archivo General de Palacio,
Administraciones Patrimoniales (AP), El Pardo,
caja 9382, exp. 8). Die Angaben folgen auch hier
und im Weiteren der Quellenforschung von PE-
REZ DE TUDELA.

die Rahmen von dem flimischen Hofmaler
Cristiano de Amberes in Gold gefasst wur-
den.*! In der Kapelle des Alcazar verblieb das
Retabel bis zum Jahr 1661, als es wihrend der
Regentschaft Philipps IV. durch Raffaels

Kreuztragung ersetzt wurde.*"

Philipp II. erbte spiter die berihmte
Krenzabnahme von Rogier van der Weyden, wel-
che sich im Besitz Maria von Ungarns in Bin-
che befunden hatte — mdéglicherweise hatte sie
es aber auch bereits auf seinen Wunsch hin er-
worben. *? Der Koénig beauftragte Coxcie,
nachdem zunichst das Original fir den Pala-
cio Real bzw. den Prado bestimmt gewesen
war, eine weitere Kopie von dem altniederldn-
dischen Werk anzufertigen. Man weil3 von der
Aufhingung einer der beiden Kopien in der
Palastkapelle aus einem Bericht des spani-
schen Historiographen Gonzalo Argote de
Molina, der sie 1582 dort gesechen haben

411 Fur die Arbeiten von Giles de Boloun und Cris-
tiano de Amberes s. Briefwechsel zwischen Phi-
lipp und Pedro de Hoya: Brief von Pedro de
Hoya an Philipp II. vom Juli 1563 (Archivo de
General de Palacio (AGS), CSR, leg. 247-1, fol.
69, abgedr. bei GERARD 1984, S. 170, Nr. 16).
Das Antwortschreiben von Philipp II. an Pedro
de Hoyo erging am 7. Juli 1563 (Archivo del Ins-
tituto de Valencia de Don Juan, Madrid, Envio
61 (1), fol. 414v). Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013.

412 PEREZ DE TUDELA 2013, S. 104 mit Verweis
auf die Rechnung fir den Ankauf von 1661
(Archivo General de Palacio [AGP], AP, El
Pardo, caja 9402, exp. 9, fol. 5745-76). Das
Coxcie-Retabel wurde in den Convento de Santa
Isabel tiberbracht, in welchem sich eine Samm-
lung der Konigsfamilie befand. Das Inventar
von 1666 erwihnt, dass das Retabel 1663 Ein-
gang in die Sammlung fand (s. PEREZ DE TU-
DELA 2013, S. 114, Anm. 39).

413 Sie hatte das Original im Tausch gegen eine Ko-
pie Coxcies erwerben kénnen. Fir die genaue-
ren Umstinde vgl. DE VOs 1999, S. 10 u. 86;
MELIS 2011, S. 8.
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414

will. “* Dartiber hinaus muss es noch eine

dritte Kopie gegeben haben, die Philipp der

Statthalterin LLeonor de Mascarefias vermachte.

Bevor auch dieses Werk im 19. Jahrhundert in
den Bestand des Prado uberfiihrt wurde, be-
fand es sich in der Kirche des Convento de los
Angeles in Madrid.*”

SchlieBlich ist es der Versuch Philipps,
Coxcie zu sich an den Hof in Madrid zu holen,
der die besondere Wertschitzung des flimi-
schen Romanisten durch den spanischen Mo-
narchen deutlich macht. Dies witd noch
dadurch untermauert, dass er auch versuchte,
Cornelis Floris, dessen Bruder Jan bereits fir
den Konigshof arbeitete, zu einem Umzug
nach Madrid zu bewegen. Die Aufzeichnun-
gen des Jean de Vandenesse zur Regierung
Philipps beschreiben aullerdem Verhandlun-

gen mit Anthonis Mor van Dashorst, den man

414 Vgl. Argote de Molina: Libro de la monteria que
mando escrivit el rey D. Alfonso de Castilla y de
Léon, Sevilla 1582, Kap. 46, S. 21; Es handelt
sich méglicherweise um das Exemplar, welches
sich heute als eine Leihgabe des Prado im Mu-
seo de Pintura de San Lorenzo de El Escorial
befindet. Nachweislich befand sich das Werk
von 1566 bis 1939 im Escorial, bis es in den Be-
stand des Prado dberfithrt wurde (vgl. Museo
Nacional de Prado, Inv.-Nr. p-1893).

1563 will Kardinal Granvelle als Agent Phi-
lipps 1I. eine Kreuzabnahme von Coxcie in
Mecheln gesehen haben, bei der es sich mdg-
licherweise um die van der Weyden-Kopie han-
delt, die heute als Leihgabe des Prado im Esco-
rial hdngt. PEREZ DE TUDELA hilt diese Ver-
kniipfung fiir wenig wahrscheinlich und nimmt
stattdessen an, dass besagtes Gemailde eine auf
Leinwand ausgefiihrte Version meint, welche
1569 moglicherweise zusammen mit der H/. Ci-
cilie nach Madrid bzw. an den Escorial ibersandt
wurde. FEine Beschreibung von 1626 berichtet
von einem solchen Bild im Kapitelhaus
(Capitulo Vicarial), den Rdumlichkeiten in wel-
chen Philipp II. seine wertvollsten Kunstwerke
aufzubewahren pflegte. Danach vetliert sich die

jedoch ebenso wie Floris nicht zu einem Orts-
wechsel nach Spanien bewegen konnte. '
PEREZ DE TUDELA sicht darin zwar eine be-
sondere Wertschitzung der flimischen Kunst-
ler, dennoch sei es verwundetlich, dass Philipp
trotz seiner guten Erfahrung mit Coxcie bei
der Anfertigung der Kopie des Genter Altares
nicht diesen 1567 nach Leuven sandte, um ein
nicht niher benanntes Altarbild mit der Dar-
stellung der Heiligen Jungfrau zu kopieren,
sondern einen anderen Maler.*"” Immerhin be-
legt dieser Umstand, dass Philipp II. zumin-
dest noch einen weiteren Kiinstler mit Kopien
altniederldndischer Tafelbilder beauftragt hat,
Anthonis Mor. Dieser fertigte 1554 eine heute
verlorene Kopie von Rogier van der Weydens
Christus am Krenz zwischen Maria und Jobannes

(um 1445) fur die Kartduserabtei in Scheut, die

Spur vorerst, vermutlich im unmittelbaren Zu-
sammenhang mit der Neugestaltung der Rium-
lichkeiten durch Velazquez in der Mitte des 17.
Jhs. (s. hierzu HARRIS — DE ANDRES 1972, S. 16).
Gegen Ende des 18. Jhs. soll es in die Sala de
Capas verbracht worden sein, wo es PONZ 1947
(ebd., S. 192) gesehen haben will (vgl. PEREZ DE
TUDELA 2013, Anm. 51). PEREZ DE TUDELA
2013 erwihnt noch ein weiteres dhnliches Ge-
milde in der Kirche von St. Ginés (ebd., S. 104,
mit Verweis auf MONTES — QUESADA 2009, S.
30-32).

415 Vgl. PEREZ DES TUDELA 2013, S. 98-115.

416 Jean de Vandenesse, Kontaktperson des Hofes
in Flandern berichtet 1563 an den Hofsekretir
Pedro de Hoyo, dass Michiel Coxcie sich bereit
erklirt habe dem Koénig bei Hofe als Maler zu
dienen (Schreiben von J. Vandenesse an Pedro
de Hoyo, Briissel im September 1563; abgedr.
bei PEREZ DES TUDELA 2013, Anm. 48).

417 Die Information, dass es sich um ein ebensol-
ches Bild der Jungfrau handelt, wird in einem
Brief an den Kénig von J. Courteville aus Ant-
werpen vom 22. November 1567 angedeutet
(AGS, CSR, leg. 252:4, fol. 42, s. PEREZ DE
TUDELA 2013, S. 105).
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diese Kopie im Tausch gegen das Original er-
hielt.""® Das Vorgehen erinnert an das der Ge-
neralstatthalterin Maria, um die Kreuzabnahme
van der Weydens — moglicherweise im Auftrag
Philipps — zu erwerben.

Eine Reihe von Werken schufen
Michiel Coxcie und seine Werkstatt ab 1571
fir die Ausstattung der Raume des neu errich-
teten Escorial. Unter anderem gehoren dazu
das 1574 von Maria ererbte Bild mit David und
Goliath [ABB. 85] sowie ein Diptychon mit einer
Kreuztragung und einer Schmerzensmutter.*”
1569 erwarb Philipp eine Kreuzabnahme und die
zuvor besprochene H/ Cirilie vom Herzog
von Alba, dem nach dem Bildersturm 1567
zwischenzeitlich neueingesetzten Statthalter
der Niederlande.*” Weiter hinzu kommen ein
Bild mit Kazn und Abel — einem vergleichsweise
ungewohnliches Thema — und ein Triptychon
mit der Anbetung der Kinige, die nach 1584 ge-
liefert worden sind, wie die Quellen ange-
ben.”! Die hochformatige Tafel mit Kain und
Abel zeigt letzteren ermordet und den flich-
tenden Kain. Das Bild basiert auf einer frither
entstandenen Druckgraphik Coxcies und soll
in dieser Arbeit noch einmal vertiefte Behand-

lung erfahren.*”? Die Mitteltafel des letzteren

418 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 84. Ol auf Holz, 323
X 192 c¢m, El Escorial, Inv.-Nr. 10014602 (Ori-
ginal); s. hierzu auch DE VOs 1999, S. 291-294.
Zum Gemilde aus dem Nachlass Marias (Prado,
Madrid, Inv.-Nr. 10014584, Ol auf Holz, 140 x
133 cm) s. ZARCO 1930, S. 134 f. Fir Kreugtra-
gungund Schmerzensmutters. ebd., S. 122, Nr. 881.
420 Philipp II. erwidert das Geschenk des Herzogs
und Statthalters der Niederlande mit einem
Brief vom 18. November 1569: ,,[...] que me
han satisfecho mucho [...]“ (s. FALCO 1891, S.
168). Das Bild mit der HI. Cicilie befindet heute
im Prado (s. Abschn. 3.3.3).

Ol auf Holz, 151 X 125 c¢m, Prado, Madrid, Inv.-
Nr. P001518 (Kain und Abel).

419

421

Retabels mit der Anbetung ist verloren gegan-
gen, wihrend sich die beiden Seitenfliigel mit
Verkiindigung und Anbetung der Hirten auch
heute noch im Escorial befinden.* Der habs-
burgische Auftraggeber ldsst sich durch au-
genfillige ikonographische Details bestimmen.
So sind etwa die beiden Herkulessiulen, das
Emblem und die Imprese von Philipps Vater
Karl V., zu sehen.** Bemerkenswert ist eine
zeitgendssische Abanderung einer der beiden
Heiligenfiguren auf der Riickseite des Tripty-
chons mit der Anbetung, die bei der zuletzt
vorgenommenen Restaurierung im Jahr 2006
zu Tage getreten ist. Der von Coxcie in romi-
scher Soldatenkleidung dargestellte HL. Julia-
nus Hospitator, ein Schutzheiliger der Pilger,
welcher der Legenda Anrea zu Folge unwissent-
lich seine Eltern getotet hatte,” war am spa-
nischen Hof vor dem Hintergrund der Kir-
chenreform mdoglicherweise als problematisch
empfunden worden, zumal das Triptychon fiir
den Escorial, also ein Kloster, bestimmt war.
Jedenfalls wurde die Figur bereits bald nach
der Vollendung des Werkes in den Evangelis-
ten Johannes abgeandert, indem der Kelch mit

der Schlange als ikonographisches Attribut er-

422 s. Kap. V.

423 Beide erhaltenen Tafeln sind heute getrennt, je-
weils 263 X 62,7 cm. Zeigen links die Anbetung
der Hirten und St. Julian (Grisaille, vormals
ibermalt mit Johannes dem Evangelisten), Ol
auf Holz, Escorial, Inv.-Nr. 10014583; rechts
die Verkiindigung und Jakobus d. A., Escorial,
Inv.-Nr. 10014582 (vgl. PEREZ DE TUDELA
2013, S. 106 und ohne Nennung des Kiinstlers
s. ZARCO 1930, S. 147, Kat.-Nr. 1260).

424 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 106.

425 ,Sed verius dicitur esse alius Tulianus, qui scilicet
utrumque patentem ignoranter occidit cuius
historia infra ponetur.” (s. HAUPTLI 2014, Le-
genda Anrea, S. 463).
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ginzt wurde. PEREZ DE TUDELA sieht in die-
ser mutmaBlich von Philipp angeordneten Ab-
anderung des Heiligen ein Beispiel fir gegen-
reformatorische Tendenzen im Umgang mit
historisch zweifelhaften Bildthemen. ** Die
iberkommenen Stoffe und Motive der christ-
lichen Bildkunst wurden in Folge des Triden-
tinums und der sich anschlieBenden Bildde-
batte einer kritischen Untersuchung unterzo-
gen und teilweise verboten, wenn es Zweifel
an deren Wahrheitsgehalt bzw. Historizitat
gab.*" Inwieweit es sich bei diesem Beispiel
tatsichlich um ein dezidiert bildreformeri-
sches Vorgehen oder vielleicht einfach um
eine personliche Abneigung gegentiber dem
Bildthema seitens des Monarchen handelt, ist
nicht befriedigend zu kliren.

Die regelrechten Groflieferungen von
Bildern aus der Werkstatt Coxcies setzten sich
weiter bis zum Jahr 1586 fort, als das soge-
nannte Erloser-Diptychon von 1552 in die
Sammlung gelangte. Die Tafeln sind heute ge-
trennt; wihrend eine Darstellung mit Christus
und der Jungfrau als Interzessorin heute einen
Altar im Chorumgang der Klosterkirche
schmiickt, ist die Riickseite der anderen Tafel
mit der Vertreibung Joachims aus dem Tempel
noch an ihrem urspriinglichen Ort Giber dem
Altar in der Aula del Moral zu sehen.* Da-
rauf folgte das in dieser Arbeit besprochene
Triptychon mit dem Leben der heiligen Jungfran [ABB.
69-71], das ursprunglich fir St. Gudula in

Brissel bestimmt gewesen war und fiir das der

426 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 106 f.

427 Zur vortridentinischen Reform in Spanien s.
REDZINSKI 2017, passim.

428 Vgl. ZARCO 1930, S. 112 f.

429 Heute im Prado, Madrid, Inv.-Nr. PO01468-70 (s.
PEREZ DE TUDELA 2013, S. 109 u. ZARCO 1930,

Koénig van Mander zufolge eine hohe Summe
bezahlte.”” Zusammen mit dem Retabel ge-
langte auch die weiter oben besprochene
zweite Fassung der Hezligen Sippe [ABB. 63], in
welcher der Maler in einem Kryptoportrait zu
sehen ist, in das konigliche Kloster. Als letztes
groBeres Werk aus Coxcies Werkstatt erreichte
das Triptychon mit dem Martyrinm des HI. Philipp
den Escorial [ABB. 86]. Das Retabel zeigt den
Namenspatron des Konigs sowie den Hl. An-
dreas, den Patron des Ordens vom Goldenen
Vlies, dem der Konig als Hochmeister vor-
stand.*” Weiter folgten eine Reihe von Ent-
wiurfen fir Tapisserien mit den antiken The-
men des Perserkonigs Kyros dem Grofien und
die Geschichte Noahs, die Coxcie fiir die pri-

vaten Raumlichkeiten des Konigs schuf.®!

3.5 Die Stilmodi bei Michiel Coxcie

Nach der bisherigen Erorterung, die vor allem
einer Konkretisierung der in der Literatur
zwar verschiedentlich erwihnten, nur zum Teil
jedoch tatsdchlich untersuchten Abhingigkeit
Michiel Coxcies von stilistischen Vorbildern
galt, erscheint es sinnvoll, auf einzelne der im
Zusammenhang mit den habsburgischen
Sammlungen genannten Werke niher einzuge-
hen. Dies betrifft zunichst Werke Coxcies, die
offenbar in der Absicht erworben oder dezi-

diert in Auftrag gegeben wurden, um sie mit

bereits vorhandenen Bildern zu kombinieren

S. 23). s. auch die Beobachtungen zu diesem
Werk in Abschn. 3.3.4.

430 Vgl. PEREZ DES TUDELA 2013, S. 109.

431 Fur weitere Informationen zu diesen Arbeiten s.
PEREZ DE TUDELA 2013, S. 110.
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und innerhalb eines grof3eren gestalterischen
Konzeptes zu arrangieren. Besonders deutlich
wird diese Absicht in einem neugestalteten
Saal in Binche. Die Fresken, Gemailde und
kunsthandwerklichen Arbeiten, die als ein
1549 vollendetes Ensemble heute groBtenteils
nurmehr in schriftlichen Quellen fassbar sind,
waren gezielt ausgesucht bzw. aufeinander ab-
gestimmt worden. So kann nur dartber speku-
liert werden, ob das Coxcies Fresko mit Mar-
syas und sein ebenfalls nicht erhaltendes Ge-
milde mit Tantalus iber den rein inhaltlichen
Zusammenhang hinaus auch in einer formal-
stilistischen Beziehung zu Tizians Sisyphus ge-
standen hat [ABB. 87].%*

Deutlicher wird die Beziechung bei
zwel anderen Gemilden, die sich heute im
Prado befinden. Coxcies Darstellung des
kreuztragenden Christus, die um 1555 entstanden
ist [ABB. 82], zeigt ausgeprigte stilistische Pa-
rallelen zu bestimmten Werken Tizians.*> Das
Bild, das in einem schmalen Ausschnitt Chris-
tus als Halbfigur mit dem ebenfalls ange-
schnittenen Kreuz zeigt, steht in der Tradition
entsprechender close-up-Darstellungen vor
allem in der venezianischen Malerei.** Der
Erl6ser ist vor einem dunklen Hintergrund zu
sehen, der keinerlei Aussagen tber eine rium-
liche Disposition zulasst. Der Fokus liegt auf
dem leicht geneigten Kopf und dem Gesicht
Jesu im Dreiviertelprofil sowie seinem gegen
den Betrachter gewendeten Oberkorper, der

im Bereich der angewinkelten Ellenbogen

432 Olauf Leinwand, 237 X 216 cm, Prado, Madrid,
Inv.-Nr. P000426 (s. FAUs 2003, S. 214 u. Kat.
Prado 1985, S. 701 £)).

vom unteren Bildrand tiberschnitten wird. Vor
sich halt er mit beiden Hinden den schrig
nach rechts geneigten Stamm des Kreuzes.
Kein festes Zupacken, wie unter der schweren
Last des Holzes zu erwarten wire, ist zu sehen;
stattdessen wirken die Hinde geradezu behut-
sam, so als wurden sie den hierdurch feder-
leicht anmutenden Kreuzesstamm nur ganz
leicht festhalten. Dies steht in einem gewissen
Kontrast zu dem blassen Gesicht und den von
der Dornenkrone herrithrenden tber die Stirn
laufenden Blutstropfen. Der Blick ist gesenkt,
und die Augen sind nahezu geschlossen. Der
Ausdruck der Figur und das Thema an sich le-
gen eine Deutung nach rezeptionsisthetischen
Gesichtspunkten nahe und regen zur Medita-
tion Uber das Leiden Christi an.

Bei dem Gegenstiick, auf das Coxcie
sich mal3geblich zu beziehen scheint, handelt
es sich um Tizians knapp zehn Jahre iltere
Darstellung des Ecce-Homo von 1547 [ABB. 80],
die heute ebenfalls im Prado bewahrt wird.
Eine gemeinsame Geschichte haben beide Bil-
der insofern, als dass Coxcies Bild in der pri-
vaten Sammlung Karls V. in Yuste einige Zeit
lang neben Tizians Mater Dolorosa mit den gefal-
teten Hdénden hing [ABB. 81]. Auch Philipp hatte
zumindest das Bild mit der schmerzerfillten
Gottesmutter in seinen privaten Gemichern
im Alcazar von Madrid hingen — hier zusam-

men mit Tizians oben genanntem FEce-

433 Ol auf Holz, 81 X 50 cm, Prado, Madrid, Inv.-
Nr. P002641 (vgl. JONCKHEERE — SUYKER-
BUYK 2013, S. 34 u. 39 u. VAN DEN BOOGERT
1993).

434 Zur Entwicklung des Bildtypus s. BRUCHER
2015 u. RINGBOM 1984.
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Homo.*® Darnach scheint es, dass dieses Werk
das Bild Coxcies gewissermallen ersetzte. Dies
konnte ein Hinweis darauf sein, dass letzteres
zunidchst nur als ,Platzhalter’ gedient hatte,
den Philipp II. schlief3lich gegen ein passendes
Werk Tizians austauschte. Entsprechend wire
es naheliegend anzunehmen, dass Coxcies
Krengtragung von 1555 bereits unter der Pra-
misse geschaffen worden war, dem Ecce-Homo
oder einem dhnlichen Bild Tizians stilistisch
zu entsprechen, um ein stimmiges Pendant zur
Mater Dolorosa zu bilden.

Weitere Indizien fur diese Annahme
lassen sich vermittels der formal-stilistischen
Gegentiberstellung ermitteln. So ist auf dem
Bild Tizians der gebundene Christus mit Doz-
nenkrone und Purpurmantel ebenfalls vor ei-
nem nicht niher bezeichneten, dunkelbraunen
Hintergrund als Einzelfigur dargestellt — ganz
dhnlich der Darstellung auf Coxcies Kreuz-
tragung. Christus erscheint als Halbfigur im
Dreiviertelprofil, das Gesicht leicht nach
rechts geneigt. Die Arme sind gebunden, die
linke wie kraftlos wirkende Hand ist Giber die
andere gelegt, wihrend Jesu Haupt geneigt
und sein Blick abwirts gesenkt ist. Von seinem
von den Dornen versehrten Haupt rinnen
Blutstropfen herab, jedoch stirker als im un-
mittelbaren Vergleich zu Coxcies Darstellung,
Auch lduft das Blut bis auf die nackte und mit
Striemen tiberzogene Brust, wihrend Coxcies
Jesus bekleidet ist. Der Unterschied liegt je-
doch vor allem in der Korperlichkeit; so er-

scheint Christus bei Coxcie feingliedrig und

435 Tizians Mater Dolorosa mit den gefalteten Hinden:
Ol auf Holz, 68 X 61 cm, Prado, Madrid, Inv.-
Nr. P000443; s. auch Abschn. 3.5 dieser Arbeit.

schlank, wahrend er bei Tizian ungleich krafti-
ger und muskul6ser ist. Ahnlichkeiten zeigen
sich vor allem im blassgriulichen Inkarnat, der
Betonung der Augenpartie und deren dunkler
Verschattung bei Tizian gegentiber den leicht
stilisiert wirkenden Augenringen bei Coxcie,
die eine stirkere Mitgenommenheit der Figur
bezeichnen. Uberhaupt wirkt Tizians Jesus
viel stirker von der unmittelbar voraufgehen-
den Geillelung und Dornenkrénung gezeich-
net als bei dem Flamen — eine ideale Auffas-
sung, die hier vermutlich dem vergeistigten
Ausdruck entgegenkommen soll, wihrend der
zwar sehr dhnlich wirkende Ausdruck im Ge-
sicht der Figur bei Tizian ein deutlich ,diessei-
tigeres® Erdulden der korperlichen Pein zeigt.
Beide Bilder — die als Andachtsbilder zu ver-
stehen sind — zielen darauf ab, durch eine nah-
sichtige Fokussierung und Konzentration auf
Christus ohne Nebenfiguren dessen Leiden zu
vergegenwartigen, auf die im Finzelnen das
Blut, die Dornenkrone und die Striemen auf
dem Oberkérper in Tizians Darstellung hin-
deuten. Auffillig sind auch Ahnlichkeiten in
der Oberflichengestaltung. Neben dem be-
reits angesprochenen Inkarnat, macht sich
dies bei beiden Bildern im feingekriuselten
Bart und dem in Locken auf die Schulter fal-
lenden Haar bemerkbar. Die Wiedergabe des
Haares ist sehr stofflich und weist dadurch ei-
nen hohen Grad von Naturalismus auf. Bei Ti-
zian ist dies tendenziell stirker ausgeprigt,
wihrend Coxcie dem aber kaum nachsteht.
Auch in der Grofle dhneln sich beide Bilder;

Coxcies Tafel ist nur wenig hoher als der auf
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Schiefer gemalte Christus von Tizian.** Hin-
sichtlich der Feinheit des Auftrags und der
farblich stark ausdifferenzierten Gestaltung
der Hautpartien kann beiden Bildern eine ma-
lerische Auffassung bescheinigt werden. Un-
terschiede liegen hauptsichlich in der Kompo-
sition und den zwei unterschiedlichen Stadien,
die verschiedene Aspekte der Passion Christi
betonen.

Angesichts der formalen und stilisti-
schen Beziehung zwischen beiden Bildern
scheint Coxcie sich auf das Vorbild von Tizian
bezogen zu haben. Wann und wo er dieses
oder andere Werke von Tizian gesehen hat,
lisst sich schwer sagen. Allerdings ist fiir das
Ecce Homo-Sujet zu konstatieren, dass es re-
lativ erfolgreich war und dass Tizian mehrere
Bilder dieses Themas gemalt hat, von denen
zwel datiert sind. Zum einen schenkte der Ma-
ler Papst Paul III. 1546 ein solches Bild und
1548 ein weiteres dem romischen Schriftsteller
Pietro Aretino.”’” Die Figur steht dariiber hin-
aus dem deutlich spiteren vielfigurigen Ecce
Homo-Bild Tizians (um 1565) sehr nahe,
obschon sich hier die fir Tizians Spatwerk
deutlich sichtbare Pinselschrift geltend macht,
die in einem starken Gegensatz zu der glatte-
ren Faktur der friheren Werke steht.

Eine andere Herleitung des Motivs ist
Uber weitere italienische Vorbilder zu leisten.
Ausgangspunkt ist neben dem Bildthema an
sich auch die Tatsache, dass Tizians Ecce Homo
auf Schiefer gemalt ist — ein Umstand der auf

entsprechende Versuche des Sebastiano del

436 81 %X 50 cm (Coxcie); 69 X 56 cm (Tizian).
437 Vgl. PEDROCCO 2007, passim.
438 Vgl. HESSLER 20006, S. 18-22.

Piombo verweist, nach dem Sacco di Roma
und der damit verbundenen Zerstorung vieler
auf Holz und Leinwand gemalter Kunstwerke
einen widerstandsfahigeren Bildtrdger zu fin-
den.*” In diese spite Phase des Malers, die Va-
sari aus Parteilichkeit fur Michelangelo als
Niedergang beschreibt, fillt auch der soge-
nannte Christus als Kreuztrager von 1537 [ABB.
83].*” Das Bild zeigt Christus als Halbfigur an-
nihernd frontal, dabei den Kopf nach rechts
im Halbprofil gewendet, wie er das Kreuz,
dessen Last ihn niederdriickt, auf seinen
Schultern trigt. Der Hintergrund ist auch hier
unbezeichnet und in dunklen Braunténen ge-
halten. Das Kreuz ist anders als bei Coxcies
Krenztragungbis auf die Spitze und den unteren
Stamm in Ginze zu sehen und erscheint in
Form einer leicht schrig gestellten Diagonale
auf der Mittelachse des Bildes. Das Gesicht
Christi offenbart ein Klagen oder Achzen, das
durch den gedffneten Mund angezeigt wird,
wihrend der Blick gesenkt ist. Anders als bei
Tizian und Coxcie trigt Jesus keine Dornen-
krone und zeigt keine Spuren, die auf die vo-
rausgegangene Geillelung und Verspottung
hindeuten wiirden. Die Figur ist somit aus
dem Zusammenhang der biblischen Erzih-
lung herausgelost und akzentuiert Christus als
Kreuztriger (oder auch ,Kreuzschlepper), ein
Motiv, das seit dem spiten Mittelalter begeg-
net. *’ Besonders hervorgehoben sind die
Hinde, die den Kreuzesstamm umfassen und
ihn dem Eindruck nach kaum noch zu halten

vermdégen. Es ist denkbar, dass Michiel Coxcie

439 Szépmivészeti Muzeum, Budapest, Inv.-Nr.
77.1.

440 Vgl. SCHILLER 1968, Bd. 2, S. 88-93 u. LCI 1I
[1970], s. v. ,,Kreuztragung®, Sp. 640—-665.
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dieses Bild oder entsprechende Werke wih-
rend seiner Zeit in Rom kennengelernt hatte.
Da Sebastiano del Piombo, eigentlich Sebasti-
ano Francesco Luciani, ab 1531 das Amt des
(,Frate del
Piombo®) bekleidete und zu den Malern ge-

papstlichen  Siegelverwahrers

horte, die nach dem Sacco bald nach Rom zu-
rickgekehrt waren, ist es sogar recht wahr-
scheinlich, dass beide Maler einander kann-
ten.*!

Von Bedeutung ist in diesem Zusam-
menhang auch, dass sich von Michiel Coxcie
mehrere nahsichtige Halbfigurenbilder erhal-
ten haben, die vielfach kopiert wurden. Von
diesen Kopien sind einige in den letzten Jah-
ren auf dem Kunstmarkt angeboten wor-
den.*” In der Regel handelt es sich um Dar-
stellungen Christi mit Dornenkrone, der das
Kreuz trigt. Manchmal ergianzt durch weitere
Figuren. Ahnlichkeiten bestehen auch zu ei-
nem weiteren Kreuztragenden Christus, der sich
urspringlich im Besitz der Herz6ge von Man-
tua befunden haben soll und zuletzt 2001 bei
Christie’s angeboten wurde [ABB. 92].** Hier

441 Interessant ist auch, dass Vasari ein recht nega-
tives Bild zum Leben und Witken Sebastiano del
Piombos zeichnet — augenscheinlich aus Partei-
ergriffenheit fir Michelangelo, der eine person-
liche Feindschaft gegeniiber dem Venezianer
Sebastiano gehegt haben soll. Die Vita fithrte zu
einer bis ins 20. Jh. hineinreichenden negativen
Bewertung des Malers, was in gewisser Hinsicht
an van Manders unrithmliche Werturteile tiber
Michiel Coxcie erinnert (vgl. BERTLING-BIAG-
GINI 2016, S. 212 u. IRLENBUSCH 2004, passim).

Hierzu s. auch die in Abschn. 3.2.2 behan-
delte Uberlegung zu einer méglichen Ausbil-
dung Coxcies in der rémischen Werkstatt Sebas-
tianos.

442 Eine Geifelung Christi (Kopie nach Coxcie)
wurde bei Campo & Campo 2015 in Antwerpen
angeboten. Ein sehr dhnliches, von einem

dhnelt die Figur deutlich dem Bild von 1555,
wird allerdings im Hintergrund szenisch durch
die Darstellung von einem der Schergen, der
mit gefesselten Hinden von einem Soldaten
im Harnisch angetrieben wird, dabei seinen
Blick zur Seite auf Christus richtet, erweitert.
Im Kolorit ergeben sich Unterschiede, wih-
rend Christus und das Kreuz dhnlich nahsich-
tig und angeschnitten wiedergegeben sind.
Grundsitzlich kann angenommen werden,
dass es sich bei Coxcies Kreuztragendem Christus
aus dem Prado um eine reduzierte Version die-
ser mehrfigurigen Darstellung handelt, von
der tiberdies weitere Versionen bekannt sind —
so entspricht die Komposition einem Bild in
der Parkabtei in Leuven [ABB. 93] sowie einem
weiteren im Bonnefantenmuseum in Maas-
tricht.** Im Gegensatz dazu ist keine weitere
Einzeldarstellung des kreuztragenden Chris-
tus bzw. des Ecce-Homo bekannt, sodass ein
spezieller Wunsch des Auftraggebers méglich
scheint. In diesem Fall konnte Coxcie die Fi-
gur des Christus aus den friheren Darstellun-

gen ,isolieren®. Vielleicht hat er Tizians Ece

Nachahmer geschaffen, wurde 2003 bei Chris-
ties versteigert. Gegenwirtig wird das Bild
Kreugtragender Christus und zwei Diebe von einem
privaten Hindler aus England auf der Online-
Plattform ,1stdibs angeboten, welches aus einer
Pariser Privatsammlung stammen soll. 2011
wurde vom spanischen Auktionshaus Alcald
Subastas ein dhnliches Bild verkauft, dessen
Komposition wiederum identisch ist mit einem
bereits 2009 bei Christies verduBlerten Bild.

443 Ol auf Holz, 111 X 94,5 c¢m, Verbleib unklar,
zuletzt bei Christies, Auktion vom 12. Dezem-
ber 2001 (Lot. 64). Vgl. hierzu BINION 1990, S.
134,192, 222, 270 u. 275 u. RKD-Nt. 112749.

444 Ol auf Holz, 61,2 X 76 cm, Bonnefantenmu-
seum, Maastricht, Inv.-Nr. 76 (laut RKD eche-
mals als Werk Vincent Sellaer gefiihrt, heute
Coxcie zugeschrieben (RKD-Nr. 28203).
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Homo und Mater Dolorosa aus Philipps Samm-
lung gekannt, sodass er sich unmittelbar nach
einem der Bilder (oder beiden) richten konnte.
Nichtsdestotrotz liegen die Vorbilder fir
Coxcies mehrfigurige Darstellungen mit dem
gegeillelten Christus in Norditalien, etwa bei
Tizian und der venezianischen Malerei — oder
aber (auch) in Florenz, wie das Werk von Ja-
copo Ligozzi nahelegt.

Eines dieser Bilder, das von einem
Nachfolger Michiel Coxcies geschaffen wor-
den sein soll, stellt das 2003 bei Christie’s ge-
handelte Bild Ecce Homo mit Pontius Pilatus und
zwei Schergen dar [ABB. 88].* Obwohl die Ur-
sprungsfassung bislang nicht nachzuweisen ist,
lassen sich doch wenigstens vier Versionen des
Bildes bestimmen, die grof3tenteils ins spite
16. Jahrhundert und nach Flandern verortet
werden konnen. Stilistisch gesehen steht diese
Version Coxcies weiter oben behandeltem
Krenztragenden Christus von 1555 nahe. Vor
allem in der Modellierung des Gesichts mit
den nahezu geschlossenen Lidern und der
linglichen Nase mit dem geraden Nasenri-
cken macht sich die Beziehung der beiden Bil-
der geltend. Der Kopf ist seitlich zur Schulter
geneigt, allerdings in die andere Richtung,
Auch die erschlafften Hinde mit den langen
Fingern sind hier dhnlich auffillig in den Fo-
kus geriickt. Uberdies ist das Inkarnat ver-
gleichbar blass, allerdings gelblicher — was
auch teilweise durch den schlechteren Zustand
des Bildes zu erkliren ist. Daneben ist die

blaugraue Gewandfarbe vergleichbar mit der

445 Ol auf Holz, 94 X 70,5 cm, Verbleib unklar, zu-
letzt vetkauft am 5. Februar 2003 (Lot 270) bei
Christies, New York.

446 Olauf Holz, 113,5 X 90,5 cm, Hampel, Auktion
vom 12. Dezember 2016

des Umhanges auf dem Bild aus der Verstei-
gerung. Auch dieses Bild ist nicht tiberzeitlich
zu verstehen, sondern meint angesichts der
Anwesenheit des romischen Statthalters und
zweier seiner Knechte eine szenische Darstel-
lung. Als mégliches Vorbild gelten kann die
nicht genauer datierte Ewe Homo-Darstellung
von Jacopo Ligozzi, einem aus Verona stam-
menden und in Florenz zur Bekanntheit ge-
langten Maler, die 2016 beim Auktionshaus
Hampel angeboten wurde [ABB. 90].** Das
Werk wurde von Sadeler 1596 als Kupferstich
herausgegeben und verbreitet [ABB. 89],"" so-
dass spitere Nachahmer womoglich auf diese
graphische Reproduktion zuriickgriffen, wih-
rend die Kopie des ,Coxcie-Nachfolgers® frii-
her entstanden sein miusste. Moglicherweise
handelt es sich aber auch um ein erst spiter
entstandenes Werk, das neben der druckgra-
phischen Vorlage Sadelers auch eines der lte-
ren Halbfigurenbilder Coxcies zum Vorbild
hat. Dies wird durch die Existenz weiterer ver-
gleichbarer Bilder, die in das Umfeld Coxcies
verortet werden, untermauert. So zeigt etwa
eine weitere Tafel mit dem Ecce-Homo eine
noch etwas anders angelegte Komposition, die
im Detail dennoch Ubereinstimmungen auf-
weist [ABB. 91]. Von den Figuren ist hier etwas
mehr zu sehen, da sie etwa bis zur Hiifte ab-
gebildet sind. Wieder wird der an den Hand-
gelenken gefesselte Christus neben Pontius
Pilatus gezeigt. Die Positionen im Bild sind ge-
tauscht, wihrend drei weitere Figuren dahinter

zu sehen sind. Diese nehmen identische Platze

wwwlot-tissimo.com/de/i/11137969/p/18>
(aufgerufen am 25.08.2019).

447 Kupferstich, 24,80 X 19,40 cm, National Galle-
ties Scotland, Inv.-Nr. P 5715.
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ein wie bei dem 2003 bei Christie’s angebote-
nen Bild, sind hier nun allerdings in einem In-
nenraum mit Ausblick durch eine an der Riick-
wand sich befindliche Tur6ffnung dargestellt.
Bei der Figur des Christus lassen sich Ahnlich-
keiten feststellen, wie etwa die Kopfhaltung o-
der die Art wie die halb geschlossenen Augen
ausgearbeitet sind. Der Kopf wirkt runder
und das Gesicht hierdurch breiter. Insgesamt
ist die Figur plastischer und durch den stirke-
ren Einsatz von Helldunkel feiner modelliert.

Der Einfluss italienischer Vorbilder
hatte sich bereits in den 1540er und frithen
1550er Jahren in Coxcies (Buvre vor allem
durch die mehr oder weniger genaue Ubet-
nahme von figiirlichen Motiven, vorrangig aus
verschiedenen Werken Raffaels, aber auch von
anderen Malern der Hochrenaissance, darun-
ter Michelangelo und Leonardo, geltend ge-
macht. Mit der um 1555 entstandenen
Krenztragung, bei der es sich angesichts der bis-
herigen Beobachtungen um eine Auftragsar-
beit fur Karl V., der Coxcie zeitlebens auf-
grund dessen italianisierenden Stils schitzte,
handeln kénnte, beweist der Mechelner seine
breite Kenntnis der italienischen Malerei. Die
hiufigen Zitate nach Raffael legen nahe, dass
Coxcie eine ganze Reihe von Zeichnungen
und druckgraphischen Reproduktionen der
romischen Kunstwerke besal3. Auch die Ar-
chitekturdarstellungen in seinen frithen Altar-
retabeln deuten auf solche Vorlagen hin.**® So
mogen thm fir die einfigurige Komposition
des krenztragenden Christus Zeichnungen oder

zumindest die Erinnerung an Vergleichbares,

448 Es sei hier an die frither schon in dieser Arbeit
behandelten Tafeln fiir Gossaerts Lukastafel, das
Triptychon mit der Hi. Sippe und das Triptychon mit

das er in Rom gesehen hatte, von Nutzen ge-
wesen sein. Inwieweit eine spitere Beschafti-
gung mit der italienischen Kunstentwicklung
moglich gewesen ist, kann nicht befriedigend
geklart werden. Allerdings ldsst sich konstatie-
ren, dass er in seinen Werken auch in spiterer
Zeit stets den gleichen Vorbildern verpflichtet
blieb. Das raffacleske Idiom und unterschied-
lich stark ausgeprigte manieristische Ten-
denzen stellen eine Konstante bei Michiel
Coxcie dar, der aber zugleich auch immer wie-
der an seinen Lehrer Bernard van Orley an-
kntpfte.

Vergleicht man den Areuztragenden
Christus von 1555 [ABB. 82], der hochstwahrt-
scheinlich als Pendant zu Tizians Mater
Dolorosa gedacht war [ABB. 81], bevor sie durch
dessen Ecce Homo ersetzt wurde [ABB. 80], mit
der auf 1560 datierten und ebenfalls in Karls
und spiter Philipps Sammlung befindlichen
mehrfigurigen Kreugtragnng nach dem Vorbild
Dirers und der niederlindischen Malerei des
ersten Viertels des 16. Jahrhunderts [ABB. 78],
wird der Unterschied zwischen zwei seht un-
terschiedlichen Bezugspunkten bzw. Vorbil-
dern deutlich. Dies zeigt sich bei Coxcie auch
jeweils in der gewihlten stilistischen Form.
Wihrend das eine Bild offenkundig in der Tra-
dition alterer Darstellungen auch stilistisch zu
archaisieren versucht, ist das andere moglich-
erweise — obwohl einige Jahre frither entstan-
den — an die Vorgabe geknuipft gewesen, den
Stil eines anderen Bildes, nimlich eines von

Tizian, zu reproduzieren. Das Vorgehen, das

Marienleben erinnert; s. hierzu Abschn. 3.3.1 u.
3.3.2.
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thm nachweislich die Wertschitzung fiirstli-
cher Auftraggeber einbrachte, das heil3t von
Personen, die Bilder von Tizian und Raffael
kannten, geht dabei tber bloBen Eklektizis-
mus hinaus, wie van Mander vor dem Hinter-
grund seiner Zeit noch behaupten musste.
Vielmehr wird hier eine ,,chamileonar-
tige* Befihigung sichtbar,™ die letztlich ur-
sachlich dafiir gewesen sein mag, dass man ihn
damit betraute, berihmteste Werke, wie van
der Weydens Kreugabnahme und van Eycks

Genter Altar, zu kopieren.

3.6 Die Kopien nach Jan van Eyck
und Rogier van der Weyden

Als ein Schliisselwerk bei der Entwicklung der
Malerei im ausgehenden Mittelalter hat der
Genter Altar in der Kunstgeschichte seit lan-

ger Zeit einen besonderen Stellenwert, wie

Stephan KEMPERDICK jlingst resiimierte [ABB.

94].*" Die von Michiel Coxcie fiir Philipp L.
angefertigte Kopie des Genter Altars bezeugt
indessen [ABB. 95] wie kaum ein anderes Werk
in dieser vor allem von den Einfliissen der ita-
lienischen Hochrenaissance geprigten Phase
der niedetlindischen Malerei, welchen Stellen-
wert die lokale Tradition gegentiber der primar
geférderten und als progressiv verstandenen

maniera italiana einnahm und mag Auskunft

449 Diesen Begriff verwendet SUYKERBUYK 2017,
S. 73, um Coxcies stilistische Variationsbreite
und Anpassungsfihigkeit zu beschreiben.

450 Vgl. KEMPERDICK 2017, S. 6.

451 Vgl. SUYKERBUYK 2017, S. 71.

452 Vgl. ebd., mit Verweis auf SUYKERBUYK 2013 u.
2014 sowie die Publikationen von DUVERGER
1954; STEPPE 1930; ROOBAERT 2005; DUBOIS—

dariiber geben, welche Griinde die Anferti-
gung solcher Kopien nach den groflen Meis-
tern des 15. Jahrhunderts, wie Jan van Eyck,
Rogier van der Weyden oder auch Hieronymus
Bosch, veranlasst haben kénnen.

Die Kopie des Genter Altars ist wahr-
scheinlich einer der Grinde dafiir, dass
Michiel Coxcie in spiteren Jahrhunderten po-
sitiv rezipiert wurde, bis die historische Ver-
kntipfung seines Namens mit dem Stichwort
,Kopie® in der kunsthistorischen Forschung
des 19. und 20. Jahrhunderts zu einer negati-
ven Bewertung des Kinstlers fithrte. Die
Quellen, auf die man sich hierfiir bezog, ga-
ben nur indirekten Anlass dazu, sodass die
Frage nach dem ,Wert® der kiinstlerischen
Leistungen Michiel Coxcies von der jeweiligen
Lesart abhingig war.®' Faktisch handelt es
sich um eines der am besten dokumentierten
Werke im (Euvre Michiel Coxcies, zu dem sich
eine vergleichsweise umfangreiche Dokumen-
tation mit vertraglichen Bestimmungen und
Zahlungen erhalten hat, die eine Rekonstruk-
tion des Entstehungsprozesses ermogli-
chen.*” Fiir diesen Auftrag war Coxcie ge-
zwungen, einige Jahre nach Gent zu tibersie-
deln, um in unmittelbarer Nihe des in St. Bavo
aufgestellten Retabels von Jan van Eyck arbei-
ten zu koénnen, wihrend er zuvor als Mitglied
des Hofes von Brissel ein eigenes Anwesen in
der Stadt bewohnt hatte.*” Die Anfertigung
der Kopie des beriihmten Vijd-Retabels, wie

SYFER D’OLNE 2006 u. PEREZ DE TUDELA
2013.

453 Der Konig gewihrte ihm hierfiir eine steuerfreie
Uberfithrung seiner Werkstatt und seines Haus-
standes nach Gent (s. hierzu SUYKERBUYK 2017,
S. 74 . u. Appendix III [Dokument mit ,Reise-
erlaubnis® (Briissel, 24. Januar 1557)], zuerst ab-
gedr. bei SZMYDKI 2001, S. 128f).
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es nach dem Namen der Stifterfamilie auch
zuweilen bezeichnet wird, ist im Zusammen-
hang mit den Bemithungen Philips II., eine
umfangreiche Kunstsammlung anzulegen, die
neben italienischen Werken auch solche der
flimischen Malerei des 15. Jahrhunderts um-
fasste, zu verstehen. Auch andere Habsburger,
allen voran Maria von Ungarn, hatten sich zu
dieser Zeit als Sammler herausstechender alt-
niederlindischer Meisterwerke betitigt. So er-
warb Maria unter anderem die Kreuzabnahme
Rogier van der Weydens, die sie wie erwihnt
gegen eine Kopie, die von Michiel Coxcie aus-
gefihrt worden war [ABB. 84], eintauschen
konnte.”* AuBerdem ist iiberliefert, dass sie
erfolglos versuchte Jan van Eycks Madonna mit
dem Kanonikus Georg van der Paele (1434—14306)
zu erwerben.® Eine weitere Rolle spielten
Kopien im Zusammenhang mit der Errich-
tung des Klosters und Palastes Escorial in den
1560er Jahren. Viele Werke, die Philipp 1I. zu-
nichst im Alcazar und im Palacio Real versam-
melt hatte, wurden in den neuen Palast trans-
feriert und an den alten Aufstellungsorten
durch Kopien ersetzt. Nach dem Tod Marias
von Ungarn erbte Philipp I1. die Kreuzabnahme
Rogier van der Weydens, die zunichst im Pa-

lacio Real (El Pardo) aufgestellt wurde und

454 Ol auf Holz, 210 X 168,5 cm, Bode-Museum,
Berlin (vgl. PUTZGER 2019, S, 76. Anm. 10).

455 Olauf Holz, 141 X 176,5 cm (mit Rahmen), 122
X 157 cm (ohne Rahmen), Groeningemuseum,
Briigge (s. hierzu SUYKERBUYK 2017, S. 71).
Der Versuch Maria von Ungarns das Werk 1547
zu erwerben wurde vom Kapitel von St. Dona-
tian in Brigge hoflich abgewiesen, da dies zu
,Protesten, Aufruhen und Klagen® seitens der
Bevolkerung fiihren wiirde. Wihrend des calvi-
nistischen Bildersturms von 1578 sei der Altar
zu dessen Sicherung in ein privates Haus ver-

bracht worden (vgl. BRINE 2015, S. 189).

1566 ebenfalls in das Kloster von El Escorial
verbracht wurde. Eine von Coxcie schon im
Auftrag von Maria von Ungarn gefertigte
zweite Kopie wurde an Stelle des Originals im
Konigspalast aufgehingt.”

Die Kopie des Genter Altars hatte
demgegentber sicherlich eine andere, weitaus
bedeutsamere Funktion und ist wahrschein-
lich dadurch zu erkliren, dass es Philipp II.
bzw. dem von ihm in den Niederlanden einge-
setzten Agenten unmoglich war, des Originals
habhaft zu werden, da das Werk bei der loka-
len Bevolkerung und dem Klerus eine beson-
dere Wertschitzung genoss und es in den Au-
gen der Zeitgenossen durchaus als bedeutsa-
mes Kunstwerk aus der groen Tradition des
15. Jahrhunderts verstanden wurde.*” Der
Versuch, das Original zu erwerben ist nicht
dokumentiert, da ein Ankauf entweder von
vornherein selbst fiir den Monarchen als un-
moglich angesehen wurde oder aber entspre-
chende Informationen nicht erhalten sind.*®
In einer zeitgendssischen Quelle behauptet
der Wahlflame Guicciardini (1521-1598) indes,
dass der Konig tatsichlich nie versucht habe,

das Retabel von seinem Aufstellungsort in St.

456 Fiur die Rolle von Kopien im Werkstattkontext
s. WOOLLETT 2012, S. 75-94 und fur die betref-
fende Kopie bzw. weitere Beispiele s. KEMPER-
DICK 2010, passim.

457 Ahnlich was es Maria von Ungarn 1547 beim
versuchten Ankauf der Madonna von van der
Weyden aus St. Donatian in Briigge ergangen, s.
o.

458 Vgl. SUYKERBUYK 2017, S. 76 u. DUVERGER
1954, S. 58. Zu spiteren Anfragen an das Kapi-
tel s. ebd., S. 60—64.

S114 -



Bavo zu entfernen.*” Dass der Monarch fi-
nanzielle Mittel zur umfassenden Restaurie-
rung des Originals zur Verfiigung stellte, be-
legt immerhin seine Wertschitzung dieses
Kunstwerks, wie es auch in Lucas de Heeres
Lobgedicht zum Ausdruck gebracht wird. Die
Information tber eine Restaurierung im Jahr
1550 stammt von dem Genter Historiker und
Rederijker van Vaernwyck; Lancelot Blondeel,
der hauptsichlich in Briigge titig gewesen ist,
und Jan van Scorel haben demnach das Reta-
bel mit groBler Aufmerksamkeit gereinigt und
ausgebessert.*"

Anldsslich der Kapitelversammlung
des Ordens vom goldenen Vlies in St. Bavo
1559 rithmte de Heere Philipp II. als Bewahrer
der Kunst, der den beriihmten ,Altar‘ habe
restaurieren sowie eine dem Vorbild wiirdige
Kopie durch Michiel Coxcie anfertigen las-
sen.*! Die Beauftragung Coxcies ist in den
Schatzbtichern des Konigs ab dem 30. Okto-
ber 1556 nachweisbar. Johann Lopez Gallo,
der Schatzmeister Philipps II., traf an diesem

459 Guicciardini 1567, S. 97: ,,[...] non osando de la
torla [...]* und dhnlich bei van Mander 1604, S.
200: ,,[...] om de stadt van Ghendt van dit lu-
weel niet te berooven [...]J s. auch SUY-
KERBUYK 2017, S. 72.

460 Vgl. van Vaernwyck 1568, zit. nach DHANENS
1965, S. 111.

461 De Heere, Lucas: Den hof en boomgaert der
poésien, Gent 1565, S. 35-38 (abgedr. bei MIE-
DEMA 1994[-99], Bd. 1, S. 211 £)).

462 Zu Loépez Gallo s. HUVENNE 1984, S. 180-182;
zu den Archivalien s. MARTINEZ MILLAN —
FERNANDEZ CONTI 2005, S. 130 sowie
SUYKERBUYK 2017, Appendix I (Vereinbarung
tber die Bezahlung Michiel Coxcies [Gent, 30.
Oktober 1556]). Weiterfiihrende Informationen
zudem bei SUYKERBUYK 2017, S. 73 f. u. KEM-
PERDICK 2014, S. 44.

Datum in Gent Vereinbarungen mit dem Ma-
ler tiber eine Bezahlung in Hoéhe von insge-
samt 2700 Gulden, von denen der Betrag von
300 Gulden bereits im Voraus bezahlt werden
sollte, wihrend der Differenzbetrag von wei-
teren 2400 Gulden im Verlauf der Arbeit er-
folgen sollte.*” Ruben SUYKERBUYK verweist
in diesem Zusammenhang darauf, dass Coxcie
laut den erhaltenen Dokumenten am 16. Ja-
nuar 1557 am Brisseler Hof erschienen war,
um sich weitere Zahlungen tberschreiben zu
lassen. *” Die notarielle Vertretung dieser
Transaktionen tibernahm der Hofbeamte Phi-
lips de Lens. Dieser ist nur im Stammbuch bzw.
album amicorum des Chronisten Emanuel van
Meteren (1535-1612) fassbar.** Er wird hier
neben weiteren Personen, darunter hauptsich-
lich Autoren und Maler wie etwa Abraham
Ortelius, Joris Hoefnagel, Lucas de Heere,
Frans Pourbus und Abraham Bloemaert, ge-
nannt.*” Coxcie, der offenbar mit de Lens zu-
mindest in geschiftlicher Beziehung stand,

mag die bei van Meteren genannten Persén-

Auch Lucas de Heere erwihnt Dauer und
Bezahlung, wenn auch keine genauen Zahlen:
Michiel Coxsye, hadde voor dit waerck zulc ge-
winaant. / Twee iaren daer met besigh zijnde in
dees capelle. / Hy bewaerde sijn eere van int
beghin / Totten hende toe, als een oprecht
werck-gheselle (De Heere, Lucas: Den hof en
boomgaert der poésien, Gent 1565, S. 32 (ab-
gedr. bei MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 211 £)).

463 Vgl. SUYKERBUYK 2017, Appendix II (Die no-
tarielle Beauftragung Philips de Lens durch Mi-
chiel Coxcie, [Briissel, 16. Januar 1557]); zuerst
abgedr. bei DUVERGER 1954, S. 58, Anm. 36.

464 Oxford, Bodleian Library, MS Douce 68 (s.
ROGGE 1897, passim).

465 Vgl. SUYKERBUYK 2017, Anm. 16. Fiir Perso-
nen aus dem album amicorum s. ROGGE 1897, S.
171.
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lichkeiten gekannt haben und sich méglicher-
weise im selben Umfeld am Briisseler Hof be-
wegt haben, dessen Angehoriger er durch
seine Stellung als Hofmaler der Statthalterin
Maria von Ungarn seit 1541 war. Weiterhin
heil3t es, dass die Wahl Coxcies fur die Anfer-
tigung der Kopie nicht tiberraschend gewesen
sei, da er sich bereits im Dienst Marias von
Ungarn befunden hatte und mit der Anferti-
gung einer Kopie von Rogier van der Weydens
Krenzabnahme aus Leuven hatte bewihren kon-
nen. SUYKERBUYK bezeichnet Coxcie in die-
Cha-

und meint damit dessen Befahi-

sem Zusammenhang als
¢ 466

,»stylistic
meleon
gung, sich unterschiedliche Stile anzueignen.
Bis zum Jahr 1556 hatte er durch verschiedene
Auftrige fiir den habsburgischen Hof sowohl
in Flandern als auch in Spanien unter Beweis
gestellt, dass er in der Lage war, nach unter-
schiedlichen stilistischen Vorbildern zu arbei-
ten, zugleich aber auch einen eigenen Stil zu
entwickeln, der bereits in seinen frithen Arbei-
ten der 1540er Jahre voll ausgeprigt ist. Neben
seinen Kopien nach altniederlindischen Meis-
tern war er, wie wir gesehen haben, in der Lage,
auch Werke nach dem Vorbild Tizians zu
schaffen, die mit dessen Bildern in der Samm-
lung Philipps I1. stilistisch tibereinstimmten.*"’
In St. Bavo lie3 Coxcie, offenbar nach peinlich

466 Vgl. SUYKERBUYK 2017, S. 73; WOOLLETT
2012, S. 75.

467 Ahnlich bei der Ausstattung des Palastes von
Binche 1549, bei der Coxcie u. a. mit der pro-
grammatischen Ausmalung der Innenrdume be-
traut wurde, s. hierzu Abschn. 3.5. Vgl. auch
WETHEY 1969-1975, Bd. 3, S. 156-158 u. TI-
SCHER 1994, S. 34, Anm. 137.

468 Vgl. SUYKERBUYK 2017, Appendix IV (Rech-
nungsfihrung zur hélzernen Abtrennung in St.
Bavo [Gent, Februar 1557)).

genauer Absprache mit dem 6rtlichen Klerus,
zunichst eine holzerne rdumliche Abtrennung
errichten, in welcher er selbst ungestort und
ohne die liturgischen Abldufe in der Kirche zu
storen, arbeiten konnte.*® Eine Quelle ver-
weist darauf, dass zwei Tischler mit der Anfer-
tigung dieses kastenartigen Raumes, der als
»camere® bezeichnet wird, zwolf Tage be-
schiftigt waren. Es ist nicht geklirt, wie diese
Konstruktion genau aussah, aber vermutlich
umfasste sie das Vijd-Retabel und ausreichend
Platz fiir die Verfertigung der einzelnen Tafeln
der Kopie vor Ort.*” Der Umstand, dass
Coxcie direkt vor dem Original arbeiten
konnte, ist auch in Lucas de Heeres Lobge-
dicht angesprochen, in welchem es heif3t,
Coxcie habe ,,in des capelle® seine Arbeit ver-
richtet."”” Entsprechend hat SUYKERBUYK die
These aufgestellt, dass der mehrjihrige Auf-
enthalt in Gent von 1556—1559 nicht allein der
Anfertigung dieser einen, obschon im Hin-
blick auf Format und Anspruch herausragen-
den Kopie gedient habe.”! In der Forschung
wurde Coxcie zuvor fiir den Entwurf von drei
monumentalen Glasfenstern im Querschiff
von St. Bavo verantwortlich angesehen, was zu
einer fast hundertjahrigen Fortschreibung die-

ser Annahme fiihrte. ' Die Fenster waren

469 Vgl. BUCHANAN 1999, S. 151, Anm. 59.

470 Vgl. DHANENS 1976, S. 12 f. u. Nr. 3, S. 46-48.

471 ,[...] zaken onsen diensten angaende* heif3t es
in der kéniglichen Genehmigung zur Ubersied-
lung nach Gent, was nicht zwingend nur die An-
fertigung der Kopie meint, wie SUYKERBUYK
konstatiert (SUYKERBUYK 2017, S. 75 u. fiir das
Dokument, Appendix III (Dokument mit ,Rei-
seerlaubnis® [Briissel, 24. Januar 1557]), zuerst
abgedr. bei SZMYDKI 2001, S. 128£)).

472 Vgl. REINTJENS 2013, S. 138—155.
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1556 von Maria von Ungarn, Karl. V und Phi-
lipp II. gemeinsam gestiftet worden, das heil3t
im selben Jahr wie die vertragliche Vereinba-
rung zwischen dem Monarchen und Michiel
Coxcie uber die Anfertigung einer Kopie des
Genter Altars.”” Die These stiitzt sich vor al-
lem darauf, dass sich ein Skizzenbuch erhalten
hat, das bereits im 19. Jahrhundert mehrfach
Coxcie zugeschrieben worden war und Zeich-
nungen zu den heute nicht mehr erhaltenen
Fenstern in St. Bavo enthilt. Eine Quelle, die
diese Annahme untermauern konnte, hat sich
nicht erhalten.*”* Die von SUYKERBUYK her-
angezogenen Rechnungen, die die Verferti-
gung des holzernen Kastens betreffen, stam-
men aus der Buchfithrung des Klerus von St.
Bavo. Eine Kooperation mit den Geistlichen
war unumginglich bei der Errichtung einer
raumlichen Abtrennung von einem der Altire.
Moglicherweise waren die 1556 gestifteten
Fenster eine Gegenleistung Philipps II. fiir die
Kirche, die der Anfertigung der Kopie des
Genter Altares zustimmen musste. Zumindest
erscheint eine solche Annahme vetlockend,
obschon es sich dabei um reine Spekulation
handelt.

Die Abrechnungen aus St. Bavo ent-
halten neben den iblichen Unterhaltskosten
fir den Gottesdienst eine Reihe von Eintrigen,
welche die drei Buntglasfenster direkt betref-
fen.*” Darin aufgefiihrt ist auch der Vermerk
fir die Anschaffung von zwei Stapeln grof3for-

matiger Bégen Papier, die eventuell fir die

473 SUYKERBUYK 2017, S. 75 nach VANDEN BEM-
DEN 1993, S. 150 f.

474 Fir eine Auflistung der Literatur seit dem 19.
Jh., in der diese These aufgegriffen wird s.
SUYKERBUYK 2017, Anm. 22.

Anfertigung der Entwiirfe zu den Fenstern ge-
dient haben kénnten. Zwar enthilt die Quelle
keine genaueren Aussagen tber die Zuord-
nung dieser Kosten, das hei3t den Zweck der
erworbenen Materialien; dennoch ist es denk-
bar, dass sie die Arbeiten Coxcies betreffen.
Dieser konnte sich, parallel zu seiner Beschit-
tigung mit der Kopie, auch mit der Anferti-
gung der Entwiirfe fiir die Fenster befasst ha-
ben und mit der Uberwachung der sich daran
unmittelbar ankntpfenden Ausfithrung durch
eine lokale Bleiglaserwerkstatt betraut gewe-
sen sein.’ Indizien dafiir liefert ein dhnlicher
Auftrag Coxcies in den 1540er Jahren. Dabei
handelt es sich um weitere Fenster, dieses Mal
in St. Gudula in Brissel, die ein bereits vollen-
detes Fenster des kurz zuvor verstorbenen
Bernard van Orley erginzen sollten. Beide
Fenster, das des Lehrers wie auch die daran
sich orientierenden Michiel Coxcies, haben
sich erhalten. Auch fur diesen Auftrag, der
ebenfalls von seinen habsburgischen Mizenen
erteilt worden war, hatte der Maler zeitweilig
umziehen mussen; von seiner Heimatstadt
Mecheln nach Brussel, um die Arbeiten un-
mittelbar vor Ort beaufsichtigen zu kénnen
und méglicherweise auch hier die Entwiirfe an
die 6rtlichen Gegebenheiten anzupassen.*”
Die Kopie des Altaraufsatzes von Mi-
chiel Coxcie umfasst, mit Ausnahme der Stif-
terbildnisse, die er durch zwei weitere Grisail-
len mit Darstellungen von Evangelisten er-

setzte, das komplette Programm des Genter

475 Vgl. SUYKERBUYK 2017, Appendix IV (Rech-
nungsfithrung zur hélzernen Abtrennung in St.
Bavo [Gent, Februar 1557]).

476 Vgl. SUYKERBUYK 2017, S. 76.

477 Vgl. JONCKHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 30.
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Altares. Stilistisch ahmen die neuen Darstel-
lungen den Stil des Jan van Eyck nach, zeigen
aber durch die Verwendung des Kontrapostes
bei den Figuren auf ein zeitgendssisches Stil-
mittel. Lange Zeit wurde angenommen, dass
die heute fehlenden Tafeln mit den nackten
Gestalten von Adam und Eva ausgespart wor-
den seien. Diese Figuren seien auf den
Wunsch Philipps II. nicht kopiert worden, da
dieser sich aus Griinden der Pietit oder gar
Priiderie daran gestoBen habe. “’® SUYKER-
BUYK nennt mehrere Argumente, die diese
Hypothese in einem neuen Licht erscheinen
lassen. Die Annahme einer Priderie des Ko-
nigs, die vermutlich von einer idealisierten
Vorstellung des katholischen Herrschers her-
rihrt, sei nicht aufrechtzuerhalten, wenn man
einen anderen Auftrag, nimlich die erotische
Poesie-Serie, die Philipp von Tizian hatte anfer-
tigen lassen, berticksichtigt. Die Folge ist un-
gefihr in derselben Zeit entstanden, in der an-
geblich die Darstellung von Adam und Eva
aus den oben genannten Griinden durch den
Konig abgelehnt worden sei. Dabei ist aller-
dings zu bedenken, dass diese Serie nicht fur
die fromme Kontemplation bzw. den Gottes-
dienst gedacht war, wihrend die Kopie des
Retabels tatsidchlich im funktionellen Zusam-
menhang des Originals, als Aufsatz eines Alta-
res, verwendet werden sollte. Eine Ablehnung
von Nacktheit im Zusammenhang mit religio-
sen Darstellungen, wie sie 1570 unter anderem
auch von der Mechelner Synode gefordert

werden sollte,””” bedeutet nicht zwangsweise

478 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 113, Anm. 32.

479 s. hierzu Abschn. 4.1.

480 Vgl. BUCHANAN 1999, S. 137 u. 151, Nt. 59/60
u. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 113, Anm. 32.

auch, dass der Monarch in einem profanen
Kontext, das heil3t in einem intimeren Umfeld
aulBlerhalb des Hofzeremoniells und der kirch-
lichen Liturgie, als ,priilde’ gegolten haben
muss. Gegen die These, die Tafeln von Adam
und Eva seien im Auftrag Philipps nicht ko-
piert worden, fithrt SUYKERBUYK aullerdem
die durchaus plausible Erklirung an, dass die
beiden Tafeln des Originals mit den nackten
Stammeltern in der Mitte des 16. Jahrhunderts
so populir gewesen seien, dass sie dem Reta-
bel seinen landldufigen Namen eintrugen und
selbst in den spanischen Rechnungen zu
Coxcies Kopie ist die Bezeichnung ,,el retablo
de Adam y Heva“ zu lesen ist.* Es sei daher
unwahrscheinlich, dass die beiden Bilder aus-
gespart wurden, da eine Ubertragung dieses
spezifischen Namens fir das Original auf die
Kopie dann schlichtweg keinen Sinn ergeben
wirde. Stattdessen sei anzunehmen, dass die
beiden Bilder vom Rest des Altares in spiterer
Zeit getrennt wurden, da der Altar Mitte des
17. Jahrhunderts verduBert und, in seine Ein-
zelteile zerlegt, im frithen 19. Jahrhundert auf
dem Kunstmarkt weiterverkauft wurde. Zwei
Darstellungen, die offenbar dem Vorbild Jan
van Bycks folgen und die sich heute in Sara-

gossa befinden,*'

sind jedoch nicht als die
fehlenden Tafeln mit Adam und Evan von
Coxcie zu identifizieren, wie teilweise ange-
nommen wurde. Problematisch an einer sol-
chen Zuweisung ist, dass es sich um ein ganz
anderes Format als bei der Kopie des Retabels

handelt. Die anderen Tafeln von Coxcie Kopie

481 Im Besitz der Real Sociedad Econémica Arago-
nes de Amigos del Pais in Saragossa.
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entsprechen ziemlich genau den Ausmallen
des Originals.*” Méglicherweise sind die Dar-
stellungen von Adam und Eva im Laufe der
Zeit abhandengekommen; die beiden heute in
Saragossa befindlichen Bilder kénnten entwe-
der eine weitere Kopie aus der Werkstatt Mi-
chiels Coxcies oder das Werk einer anderen,
moglicherweise spanischen Werkstatt darstel-
len, die in einem kleineren Maf3stab wiederum
dem Vorbild der bertithmten Kopie folgt.
Eine andere These, die von KEMPER-
DICK referiert wird, stellt die angebliche
Nichtibernahme der Tafel mit den Stammel-
tern wegen ihrer Nacktheit in den Kontext ei-
nes angeblich verinderten Decorum infolge
des Konzils von Ttient, nach welchem solche
Darstellungen nicht niher genannten neuen
Bestimmungen widersprochen hitten und
deshalb, wie oben erwihnt, auf ausdrickliche
Anordnung des Konigs hin gar nicht erst ko-

piert worden seien.*®’

Jan REDZINSKI weist da-
rauf hin, dass ein Fehlen der beiden Tafeln mit
den Stammeltern dazu gefihrt hitte, dass der
Aufbau der Kopie nicht mehr dem des Genter
Altars entsprach, da das Fehlen der Tafeln
dazu gefihrt hitte, dass die beiden mittleren
Bildfelder der Verkiindigungsszene im ge-
schlossenen Zustand durchbrochen gewesen
wiren und das dahinterliegende Bild Gottva-

ters, das beim Original nur im ge6ffneten Zu-

stand zu schen ist, stindig sichtbar gewesen

482 Zuerst Michiel Coxcie zugewiesen von STEPPE
1990, S. 39; spiter der Kopie des Genter Altares
fur Philipp II. zugewiesen (vgl. CHECA
CREMADES 1998, S. 478), was zuletzt von
SUYKERBUYK 2013, S. 7-10 und KEMPERDICK
2014, S. 47 dementiert wurde.

483 Vgl. KEMPERDICK 2014, S. 47 f.

484 Vgl. REDZINSKI 2017, S. 85 f. u. Abb. 50.

wire. Br verweist auf eine Reproduktion des
19. Jahrhunderts, eine Lithographie von 1830,
die genau dieser Theorie folgt und das Retabel
in diesem merkwirdigen Zustand wieder-
gibt.* Die beiden Bildet, die hierdurch verlo-
ren gegangen wiren, dasjenige mit dem Fens-
terausblick und das mit der mehrfach kopier-
ten Waschnische, hitte es in der Kopie dann
nicht geben kénnen.™ Dem ist jedoch nicht
unbedingt zuzustimmen, da eine weitere Mog-
lichkeit darin besteht, dass diese Tafeln vor-
handen, aber mit einem anderen Motiv auf der
Riickseite bemalt waren. Den Beweis fir eine
Existenz von Tafeln, die die beiden Stammel-
tern zeigen, liefert das von Pantoja de la Cruz
im Jahr 1600 angelegte Inventar der Kunst-
werke des Alcazars von Madrid, in dem das
Retabel sehr eindriicklich und ausfiithtlich be-
schrieben wird.”® Eva und Adam werden hier
ausdrucklich als desnudo bzw. desnuda bezeich-
net, was eine frithere Uberlegung, dass die bei-
den Figuren teilbekleidet wiedergegeben wor-
den sein konnten, ebenfalls wiederlegt. *’
Diese Information erklirt jedoch nicht, wes-
halb die beiden Tafeln zu einem spiteren Zeit-
punkt verschwunden sind. Weiterhin sei dem
Inventar nach zur selben Zeit in der Sakristei
ein Bild Tizians zu sehen gewesen, das eben-

488

falls nackte Figuren gezeigt habe.

485 Vgl. SANDER 2008, S. 192-202, MUSPER 1961,
S. 50; 226 u. BALDASS 1953, S. 7-26.

486 Abgedr. u. a. bei SANCHEZ CANTON 1958, S. 29,
fol. 32, Nr. 103. Vgl. auch REDZINSKI 2017, S.
86.

487 Vgl. REDZINSKI 2017, S. 88.

488 s. hierzu SANCHEZ CANTON 1958, S. 34, fol. 32,
Nrt. 125 sowie REDZINSKI 2017, S. 88 nach
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Das unter Isabella und Ferdinand ent-
standene Staatskirchentum habe einige der Re-
formen, die das Konzil von Trient erst Gber
ein halbes Jahrhundert spiter aufnahm, bereits
1478 auf dem spanischen Nationalkonzil von
Sevilla vorweggenommen. Interessant in die-
sem Zusammenhang ist, dass Philipp II. die
Beschliisse von Trient in Spanien, wo er als
Monarch bedeutend groBeren Einfluss auf
,seine® aus der Reconquista hervorgegangene
Staatskirche® hatte, sehr viel zégerlicher um-
setzte als in den Niederlanden.”” Da das Bil-
derdekret des Konzils erst in der letzten Sit-
zungsperiode von 1563 behandelt wurde,
kann schlieBlich auch das Postulat eines verin-
derten Decorum zu der Zeit als Coxcie die
Kopie des Genter Altars anfertigte, nicht auf-
recht erhalten werden.

Die Kopie wurde 1558—-1559 vollendet
und erst 1563 auf Philipps Veranlassung nach
Madrid Gberfithrt, obwohl eine andere Quelle
die Ankunft im Alcazar in Madrid bereits fir
den 4. Oktober 1559 iiberliefert.*”’ SUYKER-
BUYK betont, dass diese Angabe insofern
stimmig erscheint, als dass sie ungefdhr mit
der Riickreise Philipps aus den Niederlanden

nach Spanien im August desselben Jahres

MULCAHY 2010, S. 22 f. Es sei auf letztere Mo-
nographie von MULCAHY hingewiesen, die sich
dem Selbstverstindnis Philipps II. als Sammler
und ,Patron der Kunst® widmet.

489 Vgl. REDZINSKI 2017, S. 88 nach WEIB 2005, S.
24 f,

490 AGS, Tesoro, inv. 24, leg. 564 (vertffentl. von
PEREZ DES TUDELA 2013, S. 113, Anm. 32).

491 Fur die Quellendokumentation s. Suykerbuyk
2017, Anm. 50 u. fir die MaBle der Kopie des
Retabels s. KEMPERDICK — ROBLER 2014b, S.
145, 150 u. CHECA CREMADES 1998, S. 478 bzw.
Kat. Nr. 146.

492 Hierzu SUYKERBUYK 2017, S. 78.

tbereinstimmt. Allerdings dhnelt der Wortlaut
in dieser Quelle, welche die Kopie nicht expli-
zit erwihnt, einer Nachricht aus dem Jahr
1563, die ihrerseits die Ankunft eines groB3for-
matigen Retabels (350 X 242 c¢cm) im Konigli-
chen Palast von Madrid vermeldet; laut
SUYKERBUYK entsprechen dessen Maf3e unge-
fihr denen der Kopie des Genter Altars.””! Die
These einer spiteren Uberfiihrung nach Mad-
rid wiirde auch mit den Angaben in der 1559
von de Heere verfassten Ode, nach welcher
das Retabel zunichst in Valladoid aufgestellt
worden sei, tibereinstimmen.*” In der Kapelle
des Palastes in Madrid sei das Retabel dann
(erneut?) gerahmt und mit einem Gesprenge
versehen worden, welches dem des Originals
dhnlich gewesen sei.*”” An diesem Standort sei
das Retabel dann zumindest bis zur Mitte des
17. Jahrhunderts verblieben und wahrschein-
lich lange Zeit von der Herrscherfamilie hoch-
geschitzt worden, wie eine im Maf3stab ver-
kleinerte Kopie der Maria in der privaten
Sammlung nahelegt.”* Erst in den 1660er Jah-
ren wurde Coxcies Kopie durch Raffaels
Krenztragung Christi (1515-1516), die die konig-

493 Vgl. PEREZ DES TUDELA 2013, S. 104 u. STEPPE
1990, S. 34.

494 Diese Information zur Aufstellung ist bei Vin-
cente Cadurcho: Didlogos de la pintura (1633) und
Francisco Pacheo: Arte de la pintura (1638) zu
entnechmen (s. SUYKERBUYK 2017, Anm. 53).
Auflerdem ist das Retabel im selben Zeitraum
mehrfach restauriert worden (vgl. SUYKERBUYK
2017, S. 78; PEREZ DE TUDELA 2013, S. 104,
114, Anm. 37 u. 38; STEPPE 1990, S. 37). Fir die
Kopie mit der Darstellung der HI. Jungfrau s.
PEREZ DE TUDELA 2013, S. 104, idhnlich
STEPPE 1990, S. 37.
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liche Familie aus Sizilien erwerben konnte, er-
setzt.*”” Danach fehlen Nachrichten tiber den
weiteren Verbleib des Werkes. PEREZ DES TU-
DELA geht von einer allmihlichen Zerteilung
desselben aus. Erst wihrend der napoleoni-
schen Herrschaft taucht es 1808 wieder auf,
wird nach Brussel verbracht und dort auf dem
Kunstmarkt, offenbar in seine Einzelteile zet-
legt, angeboten. In der Folge gelangten die Ta-
feln in unterschiedliche Sammlungen. So er-
warb Konig Maximilian von Bayern 1820 die
beiden Tafeln mit Maria und Johannes dem
Taufer; sie befinden sich heute in der Alten Pi-

6 7ur selben Zeit er-

nakothek in Minchen.
warb Friedrich-Wilhelm III. von Preuflen die
Tafel mit der Anbetung des Lammes und die mit
Gottvater, die sich heute in der Berliner Ge-
mildegalerie befinden.*”” Nur die Seitenfliigel,
die eine Zeit lang im Besitz Wilhelm II. von
Oranien waren, wurden 1861 an den Belgi-
schen Staat verdufBBert, nachdem die urspriing-
lichen Seitenfliigel des Genter Altares nach
Berlin verkauft worden waren, sodass man die
verbliebene Mitteltafel von van Eycks Altar in
Gent mit den Seitenfliigeln Coxcies versah.*®
Erst in Folge der Bestimmungen des Friedens-
vertrages von Versailles kehrten nach dem
Ersten Weltkrieg die originalen Seitenfliigel
zuruck nach Gent, wihrend die beiden Seiten-
fliigel Coxcies ihren Eingang in die Sammlung

der Koniglichen Museen fiir Schone Kinste in

495 Ol auf Leinwand (urspr. auf Holz), 318 cm
X 229 cm, Prado, Madrid, Inv.-Nr. P000298.
Auch unter dem Titel I/ Spasimo di Sicilia bekannt
(erstmals erwihnt im Inventario Palacio Real de
Madrid, 111, Madrid, 1686, S. 12; Kat. Prado
1985, S. 526 f. u. zuletzt bei DAL BELLO 2012, S.
84 f.; s. auch REDZINSKI 2017, S. 88).

496 Alte Pinakothek, Munchen, Inv.-Nr. 5789 u.
5790.

Briissel fanden.*”

In Bezug auf die Motive und deren
Platzierung im Bildraum hilt sich auch Michiel
Coxcies Kopie der Anbetung des Lammes
[ABB. 97], der zentralen Darstellung des Gen-
ter Altares, streng an das Original des Jan van
Eyck [ABB. 96]. Das zeigt sich in der identi-
schen Anordnung der Figuren, die das zentral
dargestellte Lamm Gottes auf dem Altar um-
stehen. Auch der Lebensbrunnen am unteren
Bildrand sowie die Vegetation — Baume und
Busche in vollem Laub, die den Mittel- vom
Hintergrund trennen — stimmen hinsichtlich
Gestalt und Position im Bild tberein. Entspre-
chend verhilt es sich auch mit der Stadtarchi-
tektur und der Landschaft des Hintergrundes,
die in Blauténen gehalten ist. Hierin zeigt sich
aber auch einer der wesentlichen Unterschiede
zwischen dem Original und der Kopie Michiel
Coxcies, welche die technische Umsetzung be-
trifft: Das Original zeigt einen hohen Grad
von Detailgenauigkeit, die selbst bei der Dar-
stellung entfernter Landschaftsformationen
und Gebiudestrukturen erhalten bleibt und
die es ermdglicht, selbst Ausschnitte des Hin-
tergrundes von nahem gleichsam wie durch
eine Lupe zu betrachten, ohne dadurch ein
Nachlassen der zeichnerischen Prizision be-
obachten zu koénnen. Anders verhilt es sich

bei der Kopie, die zwar in der Gesamtschau

497 Gemildegalerie, Berlin, Inv.-Nr. 524 u. 525.

498 Vgl. SUYBKERBUYK 2017, S. 79 u. KEMPER-
DICK — ROBLER 2014b, S. 84 u. 139-149.

499 Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Briis-
sel, Inv.-Nr. 6696-6701. Vgl. WAAGEN — DE
BAST 1825, S. 45 f. u. HINTERDING — HORSCH
1989,S. 12 u. 74 f.
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bei einer Betrachtung aus der Distanz verblif-
fende Ahnlichkeit suggeriert, sich im Hinblick
auf das Detail jedoch als unschirfer erweist.
Die Wiedergabe der Architektur und der
Landschaft im Hintergrund erscheint in den
Farben blasser und auch deutlich weniger
stark konturiert, was eine gewisse ,Weichzeich-
nung‘ gegeniiber dem Vorbild erkennbar wer-
den lasst. Am deutlichsten wird die gegentiber
dem Original zurtickgenommene ,feinmaleri-
sche® Detailliertheit bei der Gruppe von heili-
gen Jungfrauen rechts und der der heiligen Bi-
schofe und Geistlichen links, deren zuvorderst
dargestellten Figuren noch deutlich feiner ak-
zentuierte Gesichtsztge aufweisen, wihrend
die dahinterliegenden Gesichter kaum mehr
voneinander unterschieden sind.

Anders verhalt es sich bei den Figuren
des Vordergrundes — den Patriarchen und
Propheten des Alten Testaments und den Hei-
den, die das Kommen Christus vorausgesehen
haben, auf der linken und den Aposteln und
den in deren Nachfolge stehenden Hirten der
Kirche auf der rechten Seite, die sich wiede-
rum streng an das Vorbild halten und den Ver-
such des Malers erkennen lassen, bei der Ge-
staltung von Anatomie, Gewindern und Ge-
sichtern dem Vorbild zu entsprechen. Doch
auch hier zeigt sich im Detail die technische
Verschiedenheit der Kopie von dem Original.
Zwar handelt es sich um eine identische Wie-
dergabe, die schablonenartig all das reprodu-
ziert, was auch bei van Eyck zu sehen ist, doch
sind dabei sehr viel weniger Details wiederge-
geben. Deutlich wird dies erneut in den wei-
cheren Konturen, die sich zum Beispiel im we-
niger stark betonten Faltenwurf der Gewin-

der zeigen — etwa bei den Propheten auf der

linken Seite [ABB. 96a—97a]. Auch ein Blick
auf die aufgeschlagenen Codices, die von
heidnischen und jidischen Gelehrten in der
vorderen Reihe gehalten werden, zeigt, dass
bei van Eyck einzelne Zeilen erkennbar und
die Initialen, die die einzelnen Absitze einlei-
ten, sogar deutlich lesbar sind. Coxcie deutet
die Schrift hingegen nur an, sodass vom dis-
tanzierten Betrachterstandpunkt aus derselbe
Eindruck entsteht wie vor dem Original, bei
dem die einzelnen Buchstaben auch nur aus
groBter Nihe entziffert werden kénnen. Wei-
terhin sind es Objekte wie Gtrtelschnallen,
die goldbestickten Krigen und Siume der
Rauchmintel bei den Pipsten rechts sowie de-
ren Papstkronen, Pektorale, Mantelschlieen
und Bischofsstibe, das heif3t alle Gegenstinde,
die aus Edelmetall sind, aber auch die darin
eingesetzten Edelsteine, die bei Jan van Eyck
in groBer Stofflichkeit wiedergegeben werden,
die ihre Materialitit nicht nur zu illusionieren
sucht, sondern durch den reichen Gebrauch
von Blattgold sogar authentisch wiedergibt.
Zahlreiche verzierende Punzen sowie die mit
Weihoéhungen zum Funkeln gebrachten
Edelsteine verleihen dem ,Geprige’ eine illusi-
onistische Wirkung [ABB. 96b]. Bei Coxcie
tehlt das Blattgold und wird durch vergleichs-
weise matte Farben ersetzt [ABB. 97b]. Auch
die mit durchscheinendem Blattgold gestaltete
Aufschrift ,,ECCE AGNVS DEI QUI TOL-
LIT PEC|CAT]A MVNDI“ auf dem Ante-
pendium, das bei van Eyck einen bestickten
roten Brokatstoff vor Augen bringt, fehlt bei
Coxcie mutmafllich deshalb, weil er von der
hierfiir verwendeten Technik bei seiner Kopie

keinen Gebrauch macht. Viele Details, wie das
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metallene Wasserspiel des Lebensbrunnens o-
der aber die beiden Weihrauchfisser, die von
den Engel unmittelbar unterhalb des Altares
geschwenkt werden, verlieren gegentiber dem
Vorbild ihre herausstechende Wirkung, die der
Polimentvergoldung desselben geschuldet

ist. ™"

Die technisch einfachere und kosten-
glinstigere Methode der Olvergoldung, derer
sich Coxcie bediente, stellt damit einen weite-
ren Grund dafiir dar, weshalb die Kopie, ne-
ben den genannten Grinden der weniger de-
taillierten, eher malerischen Auffassung bei
der Wiedergabe der Details und der Ausrich-
tung auf eine Wirkung aus der Distanz, weni-
ger ,naturalistisch® wirkt; ja sogar die hierfir
grundlegenden technischen und handwerkli-
chen Eigenschaften ein stiickweit verwirft, in-
dem Coxcie etwa — vielleicht auch einem straf-
fen Zeitplan geschuldet — weniger Aufwand in
die Ausgestaltung von Details investierte, die
immerhin einen ganz entscheidenden Reiz bei
der Wirkung das Originals ausmachen, und
sich unter anderem statt echtem Gold fiir Ol-
farbe entschied.

Aufler dem fir heutige Augen zu-
nichst nachteiligen Effekt, den diese gegen-
tber dem Original verinderte Technik fir die
Gesamtwirkung des Bildes erzeugt, kénnen
moglicherweise auch Aspekte wie der Zeitge-
schmack oder kunsttheoretische Uberlegun-
gen eine Rolle gespielt haben, sodass der Ver-
zicht auf den technischen Aspekt der Vergol-
dung von bei Zeitgenossen moglicherweise

sogar positive Aufnahme fand, weil es den

500 Vgl. PUTZGER 2019, S. 81 f.
501 Vgl. BATSCHMANN — SCHAUBLIN 2000, S. 290 £.
502 Vgl. PUTZGER 2019, S. 83.

Versuch  beschreibt, mit maleri-

schen® Mitteln und der Wirkung von Farbe

rein

eine Anniherung an die mit dem Blattgold er-
zielten Effekte des Originals zu erreichen. So
empfiehlt etwa Alberti, dass der Wirkung von
Farbe und der Fertigkeit, damit die Wirklich-
keit illusionistisch darzustellen, der Vorzug ge-
geniiber dem reinen Materialwert, das heifl3t
dem Gebrauch von Blattgold, zu geben sei.™”
Zugleich zeigt es aber auch die Suche des
Kinstlers nach einer Moglichkeit, die ihm
nicht vertraute Technik der Polimentvergol-
dung, die Giberdies inzwischen als unzeitgemal3
galt, zu ersetzen.””

Neben de Heeres Lobpreis auf Phi-
lipp II., den Genter Altar, dessen Schopfer Jan
van Eyck und indirekt auch den Kopisten
Coxcie enthilt auch Guicciardnis Discrettione di
tutti i Paesi Bassi von 1567 eine Erwihnung der
Kopie und der Kosten,” die unter anderem
tir die Verfertigung wie auch fiir das Material
aufgewandt werden mussten. Die darin anklin-
gende Betonung des Materialwertes steht in ei-
nem gewissen Spannungsverhiltnis zu den
oben gemachten Beobachtungen und dem
Verzicht einer kostspieligen Polimentvergol-
dung nach dem Vorbild des Originals. Offen-
bar waren die Kosten dennoch eine Informa-
tion, die fur die zeitgendssische Leserschaft
von Bedeutung war. Er beschreibt, dass das
Werk nach seiner Vollendung einem Komitee,
bestehend aus Kunstexperten, vorgefihrt

wurde, die festzustellen hatten, ob es sich tat-

503 Vgl. SUYKERBUYK 2017, Appendix IV (Rech-
nungsfihrung zur hélzernen Abtrennung in St.
Bavo [Gent, Februar 1557]).
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sachlich um eine gelungene Kopie des Origi-
nals von van Eyck handelte.”” Laut Guicciar-
dini sei Coxcie im Endeffekt sogar reichlicher,
als urspringlich vereinbart worden war, durch
Philipp II. entlohnt worden.*” Unabhingig
davon, ob die Information der Wahrheit ent-
spricht, kann angesichts dessen durchaus da-
rauf geschlossen werden, dass das Werk den
Erwartungen des Komitees entsprach und
auch die Wiinsche Philipps II. voll befriedigen
konnte, aber auch ein groBeres Publikum
kunstinteressierter Niederlinder zu beeindru-
cken im Stande gewesen sein muss.

Die an Michiel Coxcie ausgezahlte
Summe wird tatsdchlich an keiner Stelle in den
Archivalien erwihnt. ** Die einzige von
SUYKERBUYK angefithrte Quelle stellt eine
Korrespondenz zwischen dem Konig und sei-
nen ,Finanzbeamten® von 1557 dar. Coxcie
wird hier als ,,Maestre Miguel de Coxies, pin-
tor, para en quente del retable de Gante del
Adam y Heva® bezeichnet und Zahlungen im
,» 166 24
Placas® (etwa 300 Gulden) sowie weiteren
,»1333 Escudos®, ,,12 placas* (etwa 2400 Gul-

507

Umfang Escudos®,

von

b

den) erwihnt.” Die Endsumme entspricht
also der 1556 vertraglich vereinbarten Ge-
samtsumme, die Coxcie fiir einen erfolgrei-
chen Abschluss seines Auftrages erhalten

sollte.

504 Vgl. SUYKERBUYK 2017, S. 77.

505 Vgl. Guicciardini 1567, S. 97 (abgedr. bei
SUYKERBUYK 2017, Appendix VII).

506 Diese Archivalien wurden veroffentlicht von
BUCHANAN 1999, S. 151, Anm. 59 u. 60;
ROOBAERT 2005, S. 191 f., Anm. 97 u. 98 sowie
zuletzt bei PEREZ DE TUDELA 2013, S. 113,
Anm. 30.

507 ,,A maestre Miguel de Coxies pinto ccc flori-
nes.“ (AGS, Estado, leg. 513, fol. 32 vom 14.

Von dem starken Interesse Philipps II.
an der Kopie berichtet auch Marcus van
Vaernwyck 1568. Ihm zufolge war es der aus-
driickliche Wunsch des Konigs, dass die
Krone der Jungfrau in Azurit gemalt werde,
ein mineralisches Pigment, das er wihrend des
Turkenkrieges hatte in Augenschein nehmen
konnen. Die Farbpigmente sollen von Tizian
aus Venedig tbersandt worden sein, da die
Stadt Handelsbeziehungen mit den Tirken
unterhalten habe.”” Coxcies Kopie wird auch
von Giorgio Vasari in der zweiten Auflage sei-
ner Kiinstlerviten von 1568 berticksichtigt,”
nachdem er seine personliche Bekanntschaft
mit Coxcie, die er in den 1530er Jahren in Rom
gemacht haben will, bereits in der Erstauflage
erwihnt hatte. Die gro3e Beachtung, die er in
seiner Heimat mit der Kopie des beriithmten
Werkes des Begriinders der niederlindischen
Malereitradition fand, fithrte mdéglicherweise
dazu, dass er als einziger noch lebender Maler
in die Effigies pictorum (1571) des Dominicus
Lampsonius aufgenommen wurde.”’ Das da-
rin enthalte Portrait Coxcies, ein Kupferstich
von Simon Frisius, wird spiter von Hendrick
Hondius erneut herausgegeben und enthilt

eine Beischrift, die seine Fahigkeiten lobt und

November 1556 (abgedr. bei SUYKERBUYK
2017, Anm. 37).

508 Vgl. van Vaernwyck 1568, fol. 117v (abgedr. bei
SUYKERBUYK 2017, Appendix VIII). Das Pig-
ment wird in der Literatur haufiger als Ultrama-
rin interpretiert, so auch bei WOOLLETT 2012,
S. 83 u. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 103. Vgl.
auch SUYKERBUYK 2017, Anm. 42.

509 Vgl. Vasari 1568, Bd. VII, S. 585.

510 Vgl. SUYKERBUYK 2017, S. 78.
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thn sogar mit Zeuxis von Herakleia ver-
gleicht.”"" In dieser Reihe von Autoren steht
schlieB3lich auch Karel von Mander, der in sei-
ner Beschreibung des Lebens der Brider van
Eyck in seinem Schilder-Boeck von 1604 die Ko-
pie von Coxcie erwihnt. Er tberliefert hier
auch die Anekdote tber das angeblich von Ti-
zian beschaffte Azurit, die er hoéchstwahr-
scheinlich von van Vaernwyck tibernommen
hat. Van Mander ist es auch, der Coxcie im
Wesentlichen als Kopisten der Werke Raffaels
bezeichnet. Neben der Nennung der Kopie
des Genter Altares mag dies ein weiterer
Grund fir die spitere Bewertung von Coxcies
Werk als das eines Kopisten gewesen sein.”?

Die cinleitenden Worte des von Lucas de
Heere im Juli 1559 anlasslich der in St. Bavo
stattfindenden Versammlung des Ordens vom
Goldenen Vlies verfassten Lobgedichtes riih-
men das Werk des Meisters van Eyck, den
Genter Altar sowie Philipp II. von Spanien,
der nicht nur als Souverin der Niederlande

und Vorsitzender des Ordenskapitels auftrat,

511 ,,COEXIUS Illustris pictor mechlinia cujus /
Patria, doctorum quae fuit artificum. / Hic
magno pinxit. name Zeuxis creditur esse: / ca-
rus divitibus, princibusque Viris.“ (Kupferstich
von Simon Frisius, 20,5 X 126,6 cm (ganzes
Blatt), Text von Lampsonius [?], um 1610; Rijks-
museum, Amsterdam, Inv.-Nr. RP-P-1907-357;
New Hollstein Dutch 162-1[2]).
512 Vgl. van Mander 1604, fol. 200v (abgedr. bei
SUYKERBUYK 2017, Appendix X).
513 Vgl. JONCKHEERE 2012, S. 7.
514 Vgl. De Heere, Lucas: Den hof en boomgaert
der poésien, Gent 1565, S. 35-38; MELION 1991,
S. 129.
,, Kommt hetbei, ihr Kunstliebhaber aus allen
Geschlechtern, / und betrachtet diesen kostli-
chen Schatz, dieses Pfand, / gegen das ihr des
Krosus Reichtum als Nichts sollt achten: /

515

sondern auch als Liebhaber der altniederlindi-
schen Meisterwerke bekannt war:>"> Erst 1565
wurde die Ode schlie3lich von de Heere publi-
ziert, nachdem sie bereits viele Jahre auf ei-
nem am Retabel befestigten Schild zu lesen ge-
wesen war.’'* Sie beginnt mit einem Appell, in-
dem er zur Betrachtung des herausragenden
Kunstwerkes auffordert: ,,Lest zuerst, versteht,
und betrachtet dann das Werk®, heil3t es sinn-
gemil} in der Ausgabe von 1565: ,,Comt hier
ghi const beminders van alle gheslachten, / En
besiet desen costelicken schat oft pant,
/Waerbi ghi Croesus tijcdommen niet en zult
achten: / Want tis eenen hemelschen schat in
Vlaender lant [...]“" Seine weiteste Verbrei-
tung fand die panegyrische Ode jedoch erst
durch ihren Abdruck in van Manders Schilder-

Boeck '

Diese Ode an ein damals bereits tiber
100 Jahre altes Kunstwerk, das sich zur Zeit
des 23. Kapitels des Ordens in einem tadello-
sen Zustand befunden haben muss und mit

seinen leuchtenden Farben grolen Eindruck

erwecken konnte,”"” ist zugleich ein indirektes

Denn dies ist ein himmlischer Schatz im Flan-
dernland® (Ode anldsslich des 23. Kapitel des
Ordens vom Goldenen Vlies in St. Bavo von
Lucas de Heere, Juli 1559, zit. nach de Heere,
Lucas: Den hof en boomgaert der poésien,
Gent 1565, S. 35, zit. nach der Ubers. von KEM-
PERDICK 2014, S. 9).

516 Vgl. MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 211. Bei van Man-
der wird dieser Text erwdhnt (s. van Mander
1604, fol. 201r). Urspriinglich zu lesen bei Lucas
de Heere: Den hof en boomgaerd der poésien,
Gent 1565, S. 25-38.

517 Eine Reihe restauratorischer Mafinahmen ist be-
legt, die allerdings erst nach der Kapitelver-
sammlung in St. Bavo stattgefunden haben.
Lancelot Blondeel und Jan van Scorel, wurden
1550 beauftragt, das durch die vor ihm gefeier-
ten Messen verrute Retabel zu reinigen (s.
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Kinstlerlob, mit dem de Heere, selbst Maler,
den im 16. Jahrhundert als Ahnherrn der fla-
mischen Malerei gefeierten Jan van Eyck zu
ehren suchte.””® Die Malerei des 15. Jahrhun-
derts entsprach zwar anderen dsthetischen
Vorstellungen als zur Zeit de Heeres, dennoch
blieb die altniederlindische Malerei fiir das ge-
samte 16. Jahrhundert vorbildhaft, wenn es
um das Ankniipfen an iltere ikonographische
Traditionen oder die Gestaltungsweise ging.”"”
Das Gedicht de Heeres miindet schlieB3lich in
ein Herrschetlob, bei welchem auch weiterhin
das Retabel im Zentrum steht. So sei es Phi-
lipp II. gewesen, der Michiel Coxcie eine Ko-
pie habe anfertigen lassen, die an ihrem Auf-
stellungsort mit dem Hinweis aus de Heeres
Ode: ,,Van ons Cooninghs liefde, die ic voor
ander stelle: / Ende tot Heycus, en Coxyens

glorie groot“,”

versehen worden war.”*' Der
Monarch war als Kunstsammler bekannt, der
eine besondere Votliebe fur die italienische
Malerei hatte.® Als Hofmaler der Statthalte-
rin Maria von Ungarn hatte Michiel Coxcie
seine Fihigkeiten als Romanist beweisen und
seinen Ruhm in den Diensten Philipps weiter
vermehren koénnen, sodass es weniger ver-
wundert, dass bereits zu seinen Lebzeiten vom
Jflimischen Raffael® die Rede war. Zugleich

hatte er sich mit der Kopie von Rogier van der
Weydens Groffer Krenzabnahme (1549) fir seine

hierzu BORCHERT 1998, S. 16 mit Verweis auf
die Beschreibung des Genter Patriziers van
Vaernwyck 1566-1568, S. 132). Vgl. auch
DHANENS 1965, S. 111.

518 ,Ten rechten siet men onder de zulcke verkee-
ren, / Den princelicken Schilder die dit wetck
voldé“ (De Heere, Den hof en
boomgaert der poésien, Gent 1565, S. 30).

519 Vgl. JONCKHEERE 2012, S. 8.

Lucas:

Mizenin Maria einen Namen hatte machen
konnen. Es kommen hier also gleich zwei Fak-
toren zusammen, die fir eine Beauftragung
Coxcies sprechen; zum einen sein Ruf als Ver-
treter des italienischen Stils und zum anderen
seine technische Befihigung, originalgetreue
Kopien altniederlindischer Meister, sozusa-
gen der Hohepunkte der flimischen Malerei-
tradition, anzufertigen.

Diesen Auftrag hatte nicht zuletzt de
Heeres Lobgedicht zu einem Akt der Nach-
folge van Eycks stilisiert, indem es den Ahn-
herren, den Monarchen und den Kopisten
Coxcie nennt. In der Malerei Coxcies kulmi-
nierte also bereits fir seine Zeitgenossen die
Verbindung zwischen der altniederlindischen
Tradition und der Rezeption italienischer Vor-
bilder. Auch wenn Lucas de Heere davon nicht
unmittelbar spricht, klingt dies doch an, wenn
er schreibt, dass Tizian, gewissermal3en als Re-
prasentant der italienischen Malerei, zur Un-
terstutzung des Projekts kostspieliges Ultra-
marin beigesteuert habe. Die stark gesuchte
Verbindung zwischen Jan van Eyck, Michiel
Coxcie und Tiziano Vecellio ist zumindest au-
genfillig.™”

Die Kopie Coxcies ist nachweislich die
erste des berithmten Retabels. Anders als viel-
fach angenommen wurde, hingt dies nicht zu-

nichst damit zusammen, dass die Kanoniker

520 Vgl. de Heere, Lucas: Den hof en boomgaert
der poésien, Gent 1565, S. 35-38 (abgedr. bei
MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 211 {; ferner hierzu
DHANENS 1965, S. 107).

521 Die Verwahrung der Kopie in Spanien erwihnt
de Heere nur kurz und unbestimmt:
»Dees copie is in Spaignen (op dat ict vertelle)*,
s. de Heere 1565, S. 32.

522 Vgl. SUYKERBUYK 2017, S. 72.

523 Vgl. MIEDEMA 1994, Bd. 1, S. 63-67.

- 126 -



von St. Bavo nur ausnahmsweise eine Geneh-
migung erteilten, Zeichnungen nach dem
Werke anzufertigen.”” Die Detailstudien Ge-
rard Davids belegen, dass durchaus die M6g-
lichkeit bestand, Zeichnungen vor dem Kunst-
werk anzufertigen. Der Hinweis von Kemper-
dick, dass es nicht der spatmittelalterlichen
Praxis entsprach, vollstindige Kopien von den
Werken anderer Meister anzufertigen, sondern
dass nur einzelne Motive aufgenommen wur-
den, trifft den Sachverhalt sehr viel eher.”” Es
ist daher nicht verwunderlich, dass es keine
fritheren Kopien der Werke van Eycks gibt.
Erst Ende des 16. Jahrhunderts tauchen diese,
obschon in kleinem Format, vermehrt auf.”*
Noch von Zeitgenossen des jungen Coxcie,
Jan Gossaert oder van Otrley, sind keine Ko-
pien bekannt. Vielmehr folgten diese Maler
ganz der Tradition, sich nur einzelner Motive
zu bedienen, in dem Fall hiufig aus Werken
Raffaels und der italienischen Druckgrafik des
frihen 16. Jahrhunderts. Das Aufkommen
von vollstindigen Kopien hingt wesentlich
mit den im 16. Jahrhundert wachsenden Sam-
melinteressen zusammen, wie dies etwa am
Briisseler Hof bei Maria von Ungarn zu be-
obachten ist.””’ Die auf Massenware fiir den
Export ausgerichteten Werkstitten, vor allem
im prosperierenden Antwerpen um die Jahr-
hundertwende, weisen vergleichbare Tenden-
zen auf. Ein Beispiel stellt das vielfach nach-
geahmte Abendmahl von Dirk Bouts (1464—
1467) aus Loéwen dar.”™

524 Vgl. KEMPERDICK 2014, S. 46 mit Verweis auf
DUVERGER 1954, S. 55 u. MENSGER 2000, S. 45.

525 s. KEMPERDICK 2014, S. 46.

526 Vgl. ebd., Anm. 156.

527 Zur Sammlung der Statthalterin Maria von Un-
garn s. VAN DEN BOOGERT 1993, passim.

Neben der 1558 vollendeten Kopie
Coxcies entstand unmittelbar nach den beiden
Bilderstiirmen in Gent 1566 und 1578 in Folge
des Anschlusses der calvinistischen Genter
Republik an die Utrechter Union eine weitere
Kopie des Meisterwerks,” das nur mit gro3en
Schutzmallnahmen die Zerstérungen der
,Jikonoklastischen Esel“*' hatte iiberstehen
kénnen. Anders als Coxcies Werk ist diese
zweite Kopie, die wohl um 1590 entstanden
sein konnte, auf Leinwand gemalt, hielt sich
aber stirker an das Vorbild, indem sie auf die
bei Coxcie gezeigten Portraits des Kunstlers
und der habsburgischen Regenten verzichtete.
Da diese Kopie tiber keine Alltagsseite verfiigt,
vermutet Kemperdick, dass sie das Original an
einer bestimmten Stelle ersetzen sollte. Nach-
dem der Genter Altar in die nach den bildet-
stirmerischen Unruhen wiederhergestellte
Vijd-Kapelle 1585 aus der Kapelle des Genter
Stadthauses, wo sie sicherheitshalber verwahtt
wurde, zuriickgebracht worden war, konnte
der Auftrag fir diese zweite Kopie von Seiten
der Stadtregierung ausgegangen sein.”' Zu-
gleich ist es denkbar, dass dieses gleichsam im-
mer gebffnete Werk eine Reaktion auf die
strengen Bestimmungen des Kapitels von St.
Bavo hinsichtlich der Wandlungspraxis war,
die nun lediglich eine viermalige Offnung des
Retabels im Kirchenjahr vorsahen.” Urheber
der moglicherweise fiir das Stadthaus be-
stimmten Kopie konnte Michiels Sohn, Raf-

fael Coxcie sein, der als solcher in einem viel

528 Vgl. MARWEDE 2007, S. 82.

529 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 103.
530 Van Vaernwyck 1566—68, S. 132 u. 147.
531 Vgl. KEMPERDICK 2014, S. 94.

532 Vgl. ebd., S. 94 £.
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spiteren Inventar von 1777 genannt wird.”
Eine geschiftliche Beziehung zwischen ihm
und den stiddtischen Amtstrigern lasst sich
durch ein 1588 verfertigtes Weltgericht fiir die
Genter Schoffen sowie seine Favorisierung fiir
eine ausstehende Restaurierung des Originals

im selben Jahr nachweisen.™*

3.7 Zur Funktion und Bedeutung von Coxcies
Kopien altniederlindischer Werke

Bereits im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts
galt die Genter Sint Jans-Kirche, ab 1559 Ka-
thedrale und Hauptkirche des neueingerichte-
ten Bistums von Gent, als eine der wichtigsten
Stationen auf dem Besichtigungsprogramm
auswirtiger Besucher. Einige der sehr frithen
Berichte zeigen explizit ein Interesse am Gen-
ter Altar, fiir den die Stadt bereits wenige Jahre
nach dessen Vollendung 1432 berithmt gewor-
den war.”” So schrieb der Niirnberger Arzt
Hieronymus Minster im Marz 1495 tber das
Werk, es sei ,,mit wundervollem und so kunst-
reichem Ingenium gemalt, da3 du dort nichts
Gemaltes, sondern die ganze Kunst des Ma-
lens zu sehen meinst, und alles lebendige Bil-
der zu sein scheinen®.” Diese Beschreibung
zeigt, wie die genaue Wirklichkeitswiedergabe
der altniederlindischen Malerei auf die zeitge-
nossischen Betrachter wirkte, auch wenn hier

Topoi des Kiinstlerlobes mit in Rechnung ge-

533 Fir Informationen zu Michiels Sohn Raffael s.
VAN AUTENBOER 1992, S. 14-18.

534 Vgl. KEMPERDICK 2014, S. 50.

535 Die Assoziation des Altarretabels mit seinem
urspringlichen Stifter war hochstwahrschein-
lich auch das 16. Jh. Gber noch bekannt (vgl.

stellt werden miissen. Im Hinblick auf rezep-
tionsasthetische Fragestellungen angesichts ei-
ner allmihlich sich verindernden Funktion
und Bedeutung von sakraler Kunst nach 1500
kann eine solche AuBerung als Erginzung zu
Zeugnissen Uber den religiésen, das heil3t den
primiren Gebrauch solcher Altarbilder dienen.
Wenige Jahrzehnte spiter, namlich 1517,
schrieb der Italiener Antonio de Beatis kaum
weniger rihmend, das Retabel sei ,,in Ol ge-
malt mit solcher Vollkommenheit und Natiir-
lichkeit, sowohl in den Proportionen der Kor-
perteile als auch in der Karnation und der
Schattengebung®. Weiter scheute er sich nicht
zu behaupten, es handle sich um ,das
schonste Werk der Christenheit*.”” Eine sol-
che Bewertung, ausgerechnet durch einen Ita-
liener, ldsst die spater von Vasari aufgenom-
mene Idee einer Rolle Jan van Eycks als
Stammvater der niederlindischen Malerei be-
reits anklingen. Auch deutet die Verwendung
,;maltechnischer’ Begriffe den kennerschaftli-
chen Hintergrund von Antonio de Beatis an.
Der Kanoniker aus Melfi und Sekretir des
Kardinals Luigi d’Aragona begleitete seinen
Dienstherren 1517-1518 auf dessen Reise in
die Niederlande und war dort unter anderem
Gast des noch jungen Karl V. Zuvor in Italien
hatte er Bekanntschaft mit aufstrebenden
Kinstlern seiner Zeit gemacht, die sich im
Umfeld der romischen Kurie bewegten, da-
runter Leonardo da Vinci.””® Der wahrschein-

lich populirste Bericht tiber die Besichtigung

DHANENS 1965, S. 85-118 u. DHANENS 1976,
S. 46-48 u. 51-50).

536 HINDRIKS 2017, S. 117, zit. nach DHANENS
1965, S. 102 u. HERZNER 1995, S. 181.

537 Zit. nach DHANENS 1965, S. 102 f.

538 Vgl. BOTTINEAU-FUCHS 2002, S. 143—162.
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der Kirche und des Genter Altares stammt al-
lerdings aus der Feder Albrecht Dirers, wel-
cher das Werk am 10. April 1521 besichtigt hat,
wie er in dem sogenannten Tagebuch zu seiner
Reise in die Niederlande dargelegt hat: ,[...] das
ist ein uberkostlich, hoch verstindig Gemahl,
und sondetlich die Eva, Maria und Gott der
Vatter sind fast [sehr] gut.“”” Aber auch nie-
derlindische Autoren des 16. Jahrhunderts
widmen sich dem Werk ihres bertihmten
Landsmanns. So hatte Marcus van Vaernwyck
neben seinem Lob fir die Kopie Michiel
Coxcies auch das Original der Briider van
Eyck als herausragendes Kunstwerk beschrie-
ben. Dieser berichtet, dass neben Durer auch
Hugo van der Goes und Jan Gossaert, — Ver-
treter zweier unmittelbar aufeinander folgen-
der Generationen flimischer Maler — das
Werk ihres ,Ahnherren‘ gelobt hitten. Wichti-
ger erscheint jedoch die Information, dass das
Werk 1550 von Lancelot Blondeel und von Jan

van Scorel restauriert worden sei.>*

Jungere
technische Untersuchungen haben gezeigt,
dass ein Teil des heute erhaltenen Bestandes
der Malerei eine Ubermalung des 16. Jahrhun-
derts darstellt, die hochstwahrscheinlich auf
diese oder eine spitere Restaurierung zuriick-
zufthren ist, bei der bereits die Kopie Coxcies
von 1558/59 als Referenz fur Ausbesserungen
an fehlenden und stark verschmutzen Stellen
des Originals gedient haben kénnte, was bis-
her jedoch nicht eindeutig geklirt werden
konnte.” Da die Kopie Michiel Coxcies ge-

geniber dem Original gewisse Anderungen

539 Zit. nach UNVERFEHRT 2007, S. 158. Vgl. auch
HINDRIKS 2017, S. 117, zit. nach RUPPRICH
1956, Bd. 1., S. 168.

540 Vgl. DHANENS 1965, S. 111 zu den Ausfiithrun-
gen van Vaernwycks zu diesem Thema.

bei den verwendeten Techniken aufweist —
etwa durch den Verzicht auf die Vergoldung,
ist es denkbar, dass auch die Korrekturen, die
wihrend der verschiedenen Restaurierungs-
malinahmen durchgefihrt wurden, nicht
zwingend exakt dem Originalzustand entspra-
chen, sondern von den Vorstellungen und Fa-
higkeiten der jeweiligen Maler abhingen.

Eine wesentliche Frage, der man sich
angesichts der Quellen aus drei Generationen
nach Jan van Eycks Wirken stellen muss, ist die
nach einer Entsprechung des literarischen
Lobs in Bezug auf die Rezeption des Kiinst-
lers von Seiten anderer Maler. Lisst sich eine
solche vermittels erhaltener Werke oder durch
Quellen belegen? Die pauschale Antwort da-
rauf fillt zunichst grundsitzlich positiv aus.
Die im vorherigen Abschnitt behandelte, im
Auftrag des spanischen Konigs entstandene
Kopie von Michiel Coxcie stellt dabei den Ho-
hepunkt und zugleich auch den Beginn der ei-
gentlichen Rezeption dar. Auch Sandra HIN-
DRIKS hat, wie schon andere Autoren zuvor,
darauf hingewiesen, dass sich die Rezeption
des Genter Altares zu Beginn des 16. Jahrhun-
derts zunichst auf einzelne Motive be-
schrinkte.”” Grundsitzlich entspricht dies ei-
ner gingigen Praxis, wie sie allgemein fur die
Werkstitten des 15. und 16. Jahrhunderts an-
genommen und durch zahlreiche Zitate aus
den Werken von Jan van Eyck oder Rogier van
der Weyden oder auch Hans Memlings best-

tigt wird, wenn man etwa an Werke der beiden

541 Vgl. DUBOIS 2017, S. 102-105.

542 Vgl. HINDRIKS 2017, S. 117 f. Zu den Teilko-
pien s. KEMPERDICK 2014; MENSGER 2000;
DUVERGER 1954 u. STEPPE 1990.
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Nachfolgegenerationen mit Namen wie Ge-
rard David, Ambrosius Benson, Adriaen Isen-
brandt oder Colijn de Coter denkt. Letztere
waren im frithen 16. Jahrhundert titig und
stiitzen sich auf Vorbilder des 15. Jahrhun-
derts. So finden sich bei Isenbrandt und noch
stirker bei de Coter teilweise bereits von Ge-
rard David tradierte und weiterentwickelte
Muster, die ,schablonenartig® zum Einsatz ge-
kommen zu sein scheinen.””

Wihrend FRIEDLANDER das Vorge-
hen dieser Generation noch als ,epigonen-
haft bewertet hatte, wird heute davon ausge-
gangen, dass die Popularitit der altniederlin-
dischen Malerei noch bis weit ins 16. Jahrhun-
dert hinein zu einer nur langsam abflauenden
Nachfrage nach Werken in diesem Stil geftihrt
hatte. Den Griinden hierfiir ldsst sich nur spe-
kulativ beikommen. Jedoch kann angenom-
men werden, dass das Idiom eines Jan van
Eyck oder Rogier van der Weyden einerseits
fir eine lokale Erfolgsgeschichte stand und
andererseits eine Darstellungsweise bot, die
durch einen verlebendigenden Naturalismus
geprigt war, der vor allem das Schauverlangen
und die Frommigkeitspraxis des spaten Mittel-
alters beftiedigte.”* Die Werke als Mittel einer
Vergegenwirtigung der Heilsgeschichte, in die
hinein sich der fromme Betrachter versetzen

konnte und sollte, entsprachen den religiésen

543 Vgl. HINDRIKS 2017, S. 122-126. Fir de Coter
und Isenbrandt s. FRIEDLANDER 1924—1937,
Bd. XI. Fir Isenbrandt im Speziellen s. auch
MARTENS — HUVENNE 1998, S. 120—122. Und
fir Benson s. FRIEDLANDER 1910, S. 139-148.
544 Beispiele fiir Objekte aus dem privaten Ge-
brauch stellen die kleinformatigen Retabel, oft-
mals Diptychen, dar. Im frithen 16. Jh. stellte ein
GroBteil der in der Tradition des 15 Jhs. verhaf-

teten Kunstproduktion Brigges [!] solche

Bediirfnissen des 15. Jahrhunderts in einer sol-
chen Weise, dass sie fir eine ganze Epoche
wegweisend wurden.”” Dieser Charakter war
schlielich auch mitverantwortlich fir die pro-
testantische Bildkritik, die spéter solche fevende
beelden als zur 1dolatrie anstiftendes Blendwerk
beschrieb, obgleich der Genter Altar selbst die
groB3en niederlindischen Bilderstiirme durch
den besonderen Schutz lokaler wie spanischer
Krifte gleichermalen iiberstehen konnte.**
Es lassen sich jedoch auch Indizien fiir
eine vom religidsen Zweck unabhingigere
Rolle solcher Bilder ausmachen. Die beson-
dere Wertschitzung, mit der man schon frith
dem Genter Altar begegnete, wurde bisher oft
auch als Begriindung fiir die These gebraucht,
dass das Kapitel von St. Bavo eine restriktive
Besucherpolitik verfolgt hitte. So seien etwa
strenge Regeln und ein Kopierverbot einge-
fuhrt worden, um die Exklusivitit des Werkes
nicht durch Vervielfiltigungen preiszugeben,
obschon sich diese These durch keine Quelle
belegen lisst.”’ Eine gewisse Bestitigung da-
fur kénnte immerhin der holzerne Kasten sein,
der fir Michiel Coxcie und seinen Auftrag,
eine 1:1 Kopie des berithmten Retabels anzu-
fertigen, errichtet wurde. Moglicherweise han-
delte es sich hierbei um eine Ausnahme, die
nur durch die Vermittlung Philipps II. gewihrt

worden war. Auch ist darauf hinzuweisen,

Werke dar, die inzwischen auch auf dem Markt
von Antwerpen angeboten wurden (vgl. MAR-
TENS 1998, S. 54 f.; SCHREINER 2006, S. 256 f.).

545 Zur Rolle von religiésen Bildern fiir den spit-
mittelalterlichen Glauben s. NOLL 20006, S. 403—
424,

546 Fur die SchutzmaBnahmen s. auch KEMPER-
DICK 2014, S. 44.

547 Vgl. MENSGER 2000, S. 45 u. DUVERGER 1954,
S. 55.

- 130 -



dass erst nach dem Entstehen dieser Kopie
weitere Wiederholungen, meist in kleinerem
Maf3stab, entstanden. Es ist allerdings moglich,
dass diese Werke nach der Kopie Coxcies ge-
schaffen wurden, die méglicherweise mehrere
Jahre vor dem Transport nach Madrid im
nordspanischen Valladolid zu besichtigen ge-
wesen war.”* KEMPERDICK ist hingegen der
Ansicht, dass allein die schiere GroBe des ori-
ginalen Werks der ausschlaggebende Grund
daftir gewesen sei, dass die Maler bis dahin
keine Kopie davon angefertigt hatten. Auch
die komplexe, in sich geschlossene Ikonogra-
phie, die sich nicht einfach partiell in andere
Werke tbertragen lasse, sei dafir ein mogli-
cher Grund.” Angesichts der Popularitit des
Genter Altares erscheint diese These jedoch
nicht ginzlich befriedigend. Dass es dem Kle-
rus oder auch der biirgerlichen Vertretung der
Stadt Gent darum gegangen sein konnte, die
Einzigartigkeit ,ihres® Retabels zu wahren,
spricht in Anbetracht der Tatsache, dass ei-
gens zu dessen Besichtigung Personen in die
Stadt reisten, meines Erachtens eher fir die 4l-
teren Uberlegungen. Eine geordnete Besichti-
gung unter der Aufsicht von Kirchenschwei-
zern, wie sie aus dem Pilgerwesen bekannt ist,
erscheint eine Uberlegung wert zu sein, da

hierdurch ein originalgetreues Abzeichnen

548 s. auch Abschn. 3.6.
549 Vgl. HINDRIKS 2017, S. 118 u. KEMPERDICK
2014, S. 40.

550 Die bloBe Tatsache, dass das Retabel wihrend
des Bildersturm geschiitzt wurde und die daran
gekniipfte Information, dass der Stadtrat eine
Leinwandkopie des Altars in Auftrag gegeben
hat, unterstreichen die These eines geschiitzten
JKulturguts®. Fur diese weitere Kopie s. KEMP-
ERDICK 2014, S. 66.

Bei Lampsonius 1572 heifit es indessen in der
Biographie tiber die Gebrider van Eyck: ,,Hoc

551

und damit eine Reproduktion des Werkes
ebenfalls ausgeschlossen wire, was letztend-
lich der These einer restriktiven Besucherpoli-
tik entspriache und ein frihes Beispiel fiir ein
vom Eigentimer eingefordertes Recht am
Bild bedeuten wiirde.” Die komplexe Tkono-
graphie, die auf eine Darstellung der tberzeit-
lichen — katholischen — Kirche abzielt, mag
hingegen ein Grund fur Philipp II. gewesen
sein, das beriithmte Werk kopieren zu lassen
und in der Palastkapelle in Madrid zur Schau
zu stellen.”"

Aufschlussreich ist im Vergleich damit
der Fall von Jan Gossaert und Philipp von
Burgund. Die Beschreibungen des Hofschrei-
bers Geldenhouwer legen nahe, dass es
Gossaerts Dienstherrn um die zeichnerische
Aufnahme der rémischen Antiken ging und
das Interesse daran mehr bei ihm als bei dem
Kiinstler zu suchen ist. Dessen spitere, zuneh-
mend ,romanistische’ Werke, die eine ganze
Welle der gegenseitigen Beeinflussung unter
den sudniederlindischen Malern auslOste,
wire demnach nur eine logische Konsequenz
gewesen, die aber nicht von einem emanzipier-
ten Kinstler ausgegangen war, sondern von
dessen Herren und seiner méglicherweise ge-

zielten kulturpolitischen Agenda, die in Lucas

vesttum [...] opus Gandense Philippum /
Quod Regem tanto cepit amote sui / Eius ut ad
patrios mittendum exemplar Iberos Coxennii fi-
eri 1usserit ille manu®. Dieser Passage zu Folge
sei Philipp derart von dem Genter Altar angetan
gewesen, dass er eine Kopie in Auftrag gegeben
habe. Diese blumige Umschreibung fillt ver-
mutlich, wie die 4hnlich anmutenden Verse
Lucas de Heeres, unter die Rubrik des Herr-
schetlobs und verschleiern die eigentliche Moti-
vation hinter dem Auftrag mit dem Topos der
Kunstsinnigkeit.
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de Heeres Ode feierlich umschrieben wird.*

Denn ein weiterer Punkt ist der, dass
es sich bei dem Vijd-Retabel um die Stiftung
eines burgerlichen Auftraggebers handelt, die
aufgrund ihrer Monumentalitit sowie den Ge-
brauch kostbarer Materialien nicht ohne die
Duldung des burgundischen Hofs denkbar ge-
wesen wire, dessen Vertreter deshalb und zum
Zweck des Herrscherlobes bei der Darstellung
beriicksichtigt worden sein kénnten.” Dem-
nach wire die Darstellung von Philipp dem
Guten unter den christlichen Streitern — die
hinterste Gestalt am linken Bildrand — als Zu-
gestindnis gegentber dem burgundischen
Herzog zu verstehen, was jedoch zweifelhaft
erscheint. Moglich erscheint, dass das symbol-
trichtige Werk mit Hilfe der von Coxcie ange-
fertigten und leicht abgewandelten Kopie
durch einen Herrscher vereinnahmt® worden
ist, indem sie das Aushingeschild der von Phi-
lipp II. betriebenen Politik wurde, die einer-
seits das Bekenntnis zur katholischen Kirche
und andererseits den Anspruch, in deren Sinn
auch in den Niederlanden zu herrschen, gel-
tend machen sollte. Die dokumentierte An-
bringung eines Schildes am Retabel, welches
den Text der Ode Lucas de Heeres gezeigt ha-
ben soll, stiitzt diese Interpretation.” Die Ko-
pie, wie auch die Verbreitung des Textes, der
die Verbindung zum Koénig herstellt, konnte
unter anderem dem Zweck gedient haben, die
Stellung des Monarchen als Landesherr ge-
geniber den birgerlichen Eliten der flandri-

schen Stadt, zum Ausdruck zu bringen, indem

552 Vgl. HARNACK 2018, S. 15. Der Text ist bei
MIEDEMA 1995, Bd. 2, S. 211 f. abgedruckt wird
auszugsweise im vorherigen Abschnitt dieser
Studie zitiert.

es von der Stiftung des Altars durch einen Ver-
treter letzterer Gruppe abzulenken ver-
sucht.” Auch das erfolgreiche Betreiben Phi-
lipps II., Gent zum Bischofssitz einer neuge-
griindeten Di6zese zu machen, mag einem po-
litischen Zweck — der Festigung seines Ein-
flusses in Flandern — gedient haben, sodass
der Auftrag einer Kopie nach Jan van Eyck
und die Erhebung der Kirche 1559 zur Ka-
thedrale keine voneinander unabhingigen Er-
eignisse darstellen wiirden.

Der Genter Altar zeigt auf einem sei-
ner linken Tafeln in der Schar der christlichen
Streiter Herzog Philipp den Guten, der damit
seinerseits als christlicher bzw. katholischer
Herrscher dargestellt wird [ABB. 98]. Fur die
Religionspolitik der Habsburger in den Nie-
derlanden konnte dieses Detail von besonde-
rem Interesse gewesen sein. Der 1430 von
Philipp dem Guten gegrundete Orden vom
Goldenen Vlies hatte sich dem Ziel seines
Griinders verschrieben, die Ideale des mittel-
altetlichen, christlichen Rittertums wiederher-
zustellen. Philipp II. kniipft mit seiner Anwe-
senheit bei der Kapitelversammlung, die 1559
in St. Bavo stattfand, an die Griindung des Or-
dens und dessen Verkntpfung mit dem Gen-
ter Altar an, auf dem durch die Darstellung
der christlichen Streiter eine Analogie zum Ox-
den hergestellt wird, und bekriftigt dessen
Fortbestand, indem er indirekt an die Verwur-
zelung der niederlindischen Kultur im katho-

lischen Glauben appelliert, wie sie der Genter

553 Vgl. hierzu HINDRIKS 2017, S. 118.

554 Vgl. KEMPERDICK 2014, S. 10.

555 Zum birgerlichen Stifterkontext s. HINDRIKS
2017, S. 118.
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Altar als eine der herausragenden Schopfun-
gen dieser Kultur, repriasentiert. Moglicher-
weise ging es dem spanischen Monarchen da-
rum, eine feudale wie religiose Kontinuitit zu
betonen, die in seiner Person, dem Koénig und
Oberhaupt des Ritterordens, kulminiert. >
Dass die Kopie an Stelle des burgundischen
Herzogs im Original, unter den christlichen
Rittern stattdessen Philipp II. von Spanien
zeigt [ABB. 99], hdtte nach dieser Lesart eine
tiefere Bedeutung, die tber die blofle Kenn-
zeichnung des Auftraggebers hinausgeht.

Zu einer politischen Verwendung des
Genter Altares bzw. einzelner seiner Darstel-
lungen war es knapp 100 Jahre zuvor bereits
schon einmal gekommen, wie die Kronyk van
Viaenderen schildert. Anldsslich des Einzugs
von Philipp dem Guten in Gent am 23. April
1458 sei ein fablean vivant mit den Darstellun-
gen aus der Innenseite des Genter Altars mit
Gottvater, der thronenden Maria und Johan-
nes dem Taufer sowie der Darstellung mit der
Anbetung des Lammes vom Stadtrat in Auftrag
gegeben worden. Dies zeigt, wie das Altarbild,
das sein Portrait enthielt, mit dem ,,christli-
chen Herrscherideal des Herzogs*™” in der 6f-

fentlichen Wahrnehmung verkniipft wurde. In

556 Zu weiteren Assoziationen zwischen dem Gen-
ter Altar und der burgundisch—habsburgischen
Herrschaft s. HINDRIKS 2017, S. 118 f.

557 s. hierzu SMITH 1990, passim. Zum Einzug Phi-
lipps des Guten 1458 und den Zableans vivants
nach Darstellungen des Genter Altares s. RID-
DERBOS 2008, S. 46—50; HURLBUT 1990, S. 222—
257 sowie ARNADE 1996, S. 130-142.

558 GEIRNAERT — VANDAMME 1998, S. 34. Vgl.
auch HARNACK 2018, S. 15 u. VAN DEN BOO-
GERT 1998, S. 73 f.

559 De Puys, Remy: La triomphante et solennelle
entrée de Charles-Quint en sa ville de Bruges

diesem Zusammenhang erscheint es erwih-
nenswert, dass wenige Jahrzehnte spiter beim
Einzug des noch jungen Karl V. in Briigge
1515 wiederum ,lebende Bilder® aufgestellt
wurden, die ihre Motive nun jedoch aus der
antiken Mythologie sowie der Geschichte des
Altertums bezogen und sich des antikischen
Repertoires der italienischen Hochrenaissance
bedienten; das heil3t sie standen stilistisch auf
Hohe der aktuellen kiinstlerischen Entwick-
lungen und entsprachen mit ihrer auf die An-
tike und das romische Imperium bezugneh-
menden Symbolik dem Herrschaftsanspruch
der Habsburger.” Der vom Hofchronisten
Remy du Puys bzw. Remigius Depuis verfasste
Bericht umfasst auch Nachzeichnungen der
Aufbauten, die nach 1515 in einem Buch zu-
sammengetragen und heute in der Osterrei-
chischen Nationalbibliothek verwahrt wer-
den.” Motive des Genter Altars waren also
bereits seit dem 15. Jahrhundert in einem po-
litischen Kontext zu sehen — wenn auch nur
von ephemerem Charakter, wie im Falle der
tableanx von 1485, welche die Herrschaftsan-
spriche des Hauses Habsburg widerspiegeln
sollten. Sie wurden also mitunter unabhingig
von ihrem Stiftungskontext, ausschlief3lich ih-

rer Programmatik wegen, im Zusammenhang

[...] Der Einzug Karls V. in Briigge) von 1515.
Das Original befindet sich unter der Signatur
Cod. 2591 in der Osterreichischen Nationalbib-
liothek und enthilt farbig (Tempera) gefasste
Nachzeichnungen des Einzuges und seiner
ephemeren Bauten; darunter bspw. solche mit
verschiedenen Triumphbégen (s. fol. 35v; fol.
42v u. fol. 46v) und dem adventus vor der Stadt
(bes. fol. 7v—8r). Der Text liegt auch als tiberar-
beiteter Nachdruck von 1850 vor. Vgl. auch
BLOCKMANS 1998, S. 27 u. MARTENS 1998, S.
48 f.
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mit den Einziigen der Herrscher gezeigt. Im
Falle des Einzugs von Philipp dem Guten in
die Residenzstadt Gent oder Karls V. in
Brigge nutzte der Stadtrat ganze Bilderge-
schichten und deren Symbolgehalt dazu, sich
dem Landesherrn zu empfehlen. Die wilites
Christi auf dem Genter Altar, zwischen denen
Herzog Philipp der Gute dargestellt ist, bzw.
die Gesamtschau der ecclesia militans, die in den
Bildern des Altares dargeboten wird, mogen
zusitzlich auch dem visuellen Eindruck nach
eine Bricke zu den festlichen Einziigen ge-

560

schlagen haben.

Xk ok

Die Deésis-Darstellung von Jan Gossaert [ABB.
100], die zwischen 1525 und 1530 entstand,*’
zeigt in der Dreiergruppe mit dem Weltenrich-
ter, Maria und Johannes dem T4ufer, eine Be-
zugnahme auf die Gruppe des Genter Altares,
auf dem ebenfalls Christus zwischen Maria
und Johannes dem Taufer dargestellt ist;
Gossaerts Christusbild orientiert sich tiberdies
an einer nur in Kopien tberlieferten vera icon
von Jan van Eyck.”” Maryanne AINSWORTH
hat in ihrer Arbeit zu Jan Gossaert die These
aufgestellt, dass es sich bei der Deésis moglich-
erweise um einen Auftrag der niederlindi-
schen Generalstatthalterin Margarete von Os-
terreich handelt und das Bild in ihrer Grablege

(und der ihres verstorbenen Gemahls) im

560 Vgl. HINDRIKS 2017, S. 119.

561 Ol auf Holz, 122 X 133 cm, Prado, Madrid, Inv.-
Nr. P001510 (vgl. BASS 2016, S. 35-38; MENS-
GER 2002, S. 35 u. Kat. Prado 1985, S. 380).

562 Vera ion nach Jan van Eyck (Minchen), um
1440, Ol auf Holz, 50 X 37 cm, Alte Pinakothek,
Miinchen, Inv.-Nr. WAF 251 (vgl. AINSWORTH
2010, S. 286) u. Vera Ikon nach Jan van Eyck

Kloster von Brou hitte aufgestellt werden sol-
len.*” Der Gebrauch wertvoller Materialien,
darunter eine gro3e Menge Blattgold fur die
im Hintergrund dargestellten Architekturmo-
tive mit ihren gotischen Mal3werken und Zier-
ranken, die Giberdies sehr gut zu der spitgoti-
schen Architektur des Klosters passen, deuten
auf einen firstlichen Auftraggeber hin. In die-
sem Zusammenhang koénnte es dem Maler
moglich gewesen sein, dhnlich wie spater Mi-
chel Coxcie, den Genter Altar fiir die Anferti-
gung von Skizzen aus der Nihe zu betrachten.
Der Klerus von Sint-Jans bzw. Sint-Baafs in
Gent konnte hierfiir auf Geheif3 der Statthal-
terin die Erlaubnis gegeben haben, wie bereits
im vorherigen Abschnitt angeklungen ist.
Diese These ist deshalb bestechend, weil es
sich um eine sehr detailgenaue Kopie der drei
Figuren des Genter Altars handelt, die ein ein-
gehendes Studium des Originals voraussetzt.
Vergleichbares ist fur diese Zeit nicht bekannt
und wird erst im Zusammenhang mit der Ko-
pie Coxcies in den 1560er Jahren in den Quel-
len konkret fassbar.”*

Im Zusammenhang mit Margaretes
Grablege in Brou erscheint es zunichst auffal-
lig, dass sie mit Jan Gossaert ausgerechnet ei-
nen der frithen Romanisten dazu beauftragt
hat, die Kopie nach einem altniederlindischen
Vorbild aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts anzufertigen. IThr Verwandter Philipp IL

wird sich ebenfalls an einen Vertreter dieser

(Berlin), um 1440, Ol auf Holz, 44 X 32 cm,
Staatliche Museen, Berlin, Gemildegalerie, Inv.-
Nr. 528 (vgl. DHANENS 1980, S. S. 239 u.
FRIEDLANDER 1967-1976, Bd. I, S. 68—69 u.
Kat. Berlin 1996, S. 45 £)).

563 Vgl. AINSWORTH 2010, Kat.-Nr. 29.

564 Vgl. KEMPERDICK 2014, passim.
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,Richtung® wenden, den Hofmaler Marias von
Ungarn, Michiel Coxcie. Beide Kopien, sofern
die Deésis, wie AINSWORTH vorgeschlagen hat,
tatsachlich im Auftrag Margaretes ausgefithrt
wurde, legen den Gedanken nahe, dass sowohl
sie, als auch Philipp ein differenziertes Inte-
resse an Kunst besallen und womdoglich mit
unterschiedlichen Bildern ganz unterschiedli-
che Ziele verfolgten. Zum einen beauftragten
sie Maler wie Tizian, der unmittelbar fiir die
Malerei der italienischen Renaissance stand,
zum anderen solche wie Bernard van Orley o-
der dessen Schuler Michiel Coxcie, die als nie-
derlindische Rezipienten der italienischen
Hochrenaissance, der Kunst Raffaels und
Michelangelos, anzusehen sind. Thre Ausbil-
dung erhielten die zuletzt genannten Flamen
jedoch noch in der Tradition der gro3en Meis-
ter des 15. Jahrhunderts, die auf Jan van Eyck
oder Rogier von der Weyden zuriickgeht.
Uberhaupt ist die Grablege Margaretes [ABB.
101], entgegen ihrem Interesse an einer italie-
nisch geprigten Malerei, ein Paradebeispiel fur
den fortdauernden Stellenwert spatmittelalter-
licher Formen. Das Grabmal sowie die Ka-
pelle samt ihrem skulptural ausgestalteten Al-
tar zeigen die gesamte Bandbreite des spitgo-
tischen Formenvokabulars, das an keiner ein-
zigen Stelle durch die Einmischung auch nur
eines einzigen Renaissanceornaments tber-
formt wird. Das von Margarete in der Malerei
favorisierte Stilelement sucht man in ihrer

Grablege vergeblich. Sofern die Tafel mit der

565 HORSCH 1994, passim.

566 Vgl. HINDRIKS 2017, S. 120.

567 Ebd., S. 119. Zur Sammlung s. EICHBERGER
2002, S. 353-367.

Deésis nach Jan van Eyck ebenfalls zur Aufstel-
lung in dieser Kapelle vorgesehen war, hitte
sie stilistisch in das Gesamtensemble gepasst,
obschon eine Funktion als Altarretabel auf
Grund des steinernen Altaraufbaus ausge-
schlossen werden muss. Die Rundbégen im
Hintergrund der Figuren, die in Form eines
gotischen Mal3werks auf kompliziert gebilde-
ten Konsolen aufsetzen, reproduzieren gewis-
sermallen das steinerne MaBlwerk auf dem
Grabmal Margaretes in Brou und das in den
Baldachinen des ebenfalls als monumentale
Steinmetzarbeit gearbeiteten Altarschreins.
Die Dornenranken, die in den hélzernen Rah-
men der Deésis eingeschnitzt sind und die
Form des gemalten Mal3werks zwischen den
Rundbogen, finden sich in verbliffend ahnli-
cher Form auch auf dem Lettner von Brou so-
wie dem Altar in der Grabkapelle Margaretes
[ABB. 100].”*

Das Tafelbild mit der Deésis, tiber des-
sen tatsichlichen Aufstellungskontext nichts
Uberliefert ist, geriet spiter in den Besitz von
Philipp 11.°°° Margarete von Osterreich besaf3
mehrere Werke von Jan van Eyck wie die
Arnolfini-Hochzeit oder die Madonna am Spring-
brunnen.”” In den von Dagmar EICHBERGER
aufgearbeiteten Inventaren werden diese
Werke als auflerordentlich etlesen (,,fort ex-
quis®) und als sehr alt (,,fort anticque®) be-
zeichnet, was eine differenzierte Sicht auf
diese Dinge und eine Wertschitzung des An-

tiquarischen nahelegt.*®® Der Sammlerin Mar-

568 Zur Rekonstruktion und Auswertung des
Sammlungsinventars s. EICHBERGER 2002, pas-
sim.
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garete war das hohe Alter dieser Werke be-
wusst, davon kann ausgegangen werden. IThr
Interesse daran lasst sich vermutlich, wie auch
bei anderen Sammlern ihrer Zeit, als ein Be-
kenntnis zur kulturellen Tradition der Nieder-
lande verstehen, zu deren Wahrung sie sich
wie Philipp II., neben ihrer religiésen Sendung,
berufen sah.”” In einem Zusammenhang mit
dem Sammeln alter Kunstwerke steht auch die
Anfertigung von Kopien solcher Werke, deren
Ankauf aus verschiedenen Grinden nicht
moglich war. Die Beauftragung Michiel
Coxcies eine Kopie des Genter Altares anzu-
fertigen, auf welcher statt des Herzogs Philipp
der Gute nunmehr Philipp II. von Spanien
und méglicherweise Kaiser Karl V. unter den
christlichen  Streitern dargestellt wurden,
macht erneut auf die kulturpolitische Bedeu-
tung aufmerksam.”” Dieser Zusammenhang
wird noch weiter dadurch unterstrichen, dass
die Kopie nur wenige Monate vor der 23. Ka-
pitelversammlung des Ordens vom Goldenen
Vlies in Gent vollendet wurde, sodass Philipp
II. das fertige Werk in Flandern selbst hatte se-
hen kénnen, da er an der Kapitelversammlung
teilnahm, wie weiter oben bereits erwihnt.
Dieser Aufenthalt des Jahres 1559 war zu-
gleich sein letzter in Flandern. Es liegt nahe
anzunehmen, dass die Kopie sogar anlisslich
dieses Kapiteltreffens in Auftrag gegeben
wurde bzw. dieses zeitnah nach der Restaurie-
rung des Originals und der Anfertigung der
Kopie angesetzt wurde, sodass das Lobgedicht
von Lucas de Heere, die Anwesenheit Phillips
IL., die Erhebung der Kirche zur Kathedrale,

569 Vgl. EICHBERGER 2002 u. HARNACK 2018, S.
14-16.

die Kopie des Altarretabels sowie hochstwahr-
scheinlich auch die voraufgegangene Restau-
rierung des Originals durch Jan van Scorel und
Lancelot Blondeel in einem engen Zusam-
menhang zu sehen sind: Der ,Verkiindi-
gung’ einer politischen Botschaft, fir die Phi-
lipp II. die Kapitelversammlung in St. Bavo
nutzte. Die sowohl religiose als auch kulturelle
Dimension dieser politischen Strategie mag
bei Michiel Coxcie nachhaltigen Eindruck hin-
terlassen haben, sodass dieser, noch weiter be-
statigt durch den Ikonoklasmus von 1560, bis
zu seinem Tod ein treuer Gefolgsmann Phi-
lipp II. und bekennender Katholik blieb.

Die These, dass Jan van Eycks Werke
eine idealisierte burgundische Kulturtradition
zu visualisieren versuchen, wie von Susan
Frances JONES vorgeschlagen wurde, mag die
Uberlegungen zu einer kulturpolitischen
Funktion® der Kopie des Genter Altares eben-
falls untermauern. Die burgundische Kultur
des 15. Jahrhunderts habe sich selbst — so die
Meinung von JONES — als eine rezipierende
betitigt, die mit ihren Bildwelten, Formen und
Modellen an eine abermals 200 Jahre iltere
Tradition ankniipfte, sodass die Idee einer kul-
turellen Kontinuitit, die sich vor allem auch in
den Gebriuchen und Ausstattungsstiicken des
katholischen Kultes widerspiegelt, das Inte-
resse des habsburgischen Konigs geweckt ha-
ben konnte.””! Inwieweit dieser Ubetlegung
zugestimmt werden kann, misste an anderer
Stelle untersucht werden, da es unklar ist, in-
wieweit Philipp II. sich dieser kulturgeschicht-

lichen Zusammenhinge bewusst war.

570 Vgl. HINDRIKS 2017, S. 120 f. u. DUVERGER
1954, S. 55.
571 Vgl. JONES 2017, S. 139-144.

- 136 -



I Michiel Coxcie als Maler
der katholischen Reform

4.1 Grundziige der Bilddebatte: Johannes
Molanus (1533—1585) und seine Kritiker

Die Maler des 16. Jahrhunderts in den Nieder-
landen waren es gewohnt, Auftragsarbeiten
unter anderem fir die Bruderschaften und
Gilden des stiddtischen Biirgertums auszufth-
ren, was vielfach mit der Aufstellung ihrer
Werke in den reich ausgestatteten Kapellen
dieser Institutionen verknipft war. Mit dem
Bildersturm des Jahres 1566 drohte diese Tra-
dition ihrem Ende entgegenzugehen. Die Ver-
hiltnisse in den siidlichen Niederlanden ver-
inderten sich jedoch spitestens 1585 mit der
Rickeroberung durch den habsburgischen
Feldherrn Alessandro Farnese. Von Philipp 11.
wurde er als neuer Statthalter der stdlichen
Niederlande eingesetzt, um den Unruhen ein
Ende zu setzten. Fur Protestanten im Macht-
bereich der katholischen Habsburger begann
damit erneut eine Phase der Repression, dhn-
lich der Schreckensherrschaft des Herzogs
von Alba nur knapp zehn Jahre zuvor, die viele
namhafte Angehdrige des protestantischen
Milieus ins Exil zwang, darunter die Familie
van Manders und dessen Lehrer, der Maler
und Literat Lucas de Heere, der wenige Jaht-

zehnte zuvor noch Lobeshymnen auf Philipps

572 Zu van Manders Familiengeschichte s. ADB, Bd.

20 (1884), S. 174 f. Fir de Heere s. NBW, Bd.
VII, Sp. 332-346 [W. Waterschoot]. Lucas de
Heere blieb in England und kehrte spiter nach
Ghent zuriick, wo et zu einer der fuhrenden
Personen der protestantischen Gemeinden
wurde; flir seine Biographie s. WATERSCHOOT
1974, S. 16-126.

573 Vgl. HARNACK 2018, S. 75 u. NORTH 1997, S.
30.

Kunstsinn und Jan van Eycks Genter Altar
verfasst hatte.”” Anders als zu Beginn des
Jahrhunderts und zuletzt noch wihrend des
Konzils von Trient, konnte die Kritik an der
religidsen Malerei nicht linger ausgeblendet
werden, da sie in dem Bildersturm von 1566
in verheerender Weise hervorgetreten war.
Von der reformatorischen Lehre blieb auch
die Einstellung vieler Katholiken zur Bilder-
frage nicht unberiihrt. Die jiingere Forschung
hat darauf verwiesen, dass die niedetlindische
Bevolkerung in der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts mehrheitlich mit den Reformideen
sympathisierte und viele folglich als Kryp-
toprotestanten oder aber zumindest sympathi-
sierende Katholiken gelten miissen.”” Auf
Maler trifft dies ebenso zu, wie deren Verbin-
dungen zum protestantischen Milieu, Ge-
richtsprozesse oder kirchenkritische Details in
den Kunstwerken nahelegen.”™

Doch wo beginnt diese konkrete Er-
neuerung, die nicht vorbereitet worden war
und die vornehmlich unter dem Eindruck des
Bildersturms geschah, wenn die eigentliche
Zielsetzung der sogenannten Gegenreforma-
tion letztlich die Bewahrung der katholischen
Tradition bedeutete, wie etwa Christian
HECHT darlegte.”” Und wie verhielten sich

Kunstler zu den veranderten Verhaltnissen in

574 Ausfihrlich behandelt und an einer Vielzahl
von Beispielen expliziert wurde dieser Sachver-
halt zuletzt von HARNACK 2018, S. 73-79.

575 Vgl. HECHT 2012, S. 405. Analog hierzu hat
Thijs WESTSTEIN die Begegnung von Bilder-
sturm, Kunsttheorie und religiser Schriften im
spiten 106. Jh. in den Fokus seiner Forschung ge-
rickt. Mehr noch als bereits geschehen, sei es in
Zukunft notwendig den sozialen und religisen
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Folge des Bildersturms? Neben der polemisie-
renden Kiritik gab es zunichst kaum konkrete
Ideen, die dieses Problem hitten beseitigen
konnen. Stattdessen bieten die meisten Schrif-
ten zur Bilderfrage, die in der Mitte des 16.
Jahrhunderts entstanden, eine grundsitzliche
Apologie der traditionell von der Kirche auto-
risierten Funktion von Bildern. Unter den Au-
toren finden sich Namen wie Ambrosius
Catharinus, Josse van Clichthove, Simprecht
Schenk oder aber der Franzose René Benoist,
welcher zuletzt erste praktische, das heil3t
problemorientierte Vorschlige lieferte.”” Fiir
die meisten Autoren war eine Rechtfertigung
der Bilder im Hinblick auf ihre Bedeutung fur
die Jenseitsfiirsorge, die nicht zuletzt in der
Stiftung sakraler Bilder ihren Ausdruck gefun-
den hatte, nicht linger in gewohnter Weise
aufrechtzuerhalten. Die Ausgangssituation
war dennoch die, dass es von Seiten der kirch-
lichen Autorititen zunichst kaum Hilfestel-
lungen gab, derer sich die Kiinstler hitten be-
dienen koénnen. Sie und ihre Kunstwerke ge-
rieten Uber Jahre hinweg zwischen die Fronten
und wurden von den verschiedenen Parteien

jeweils fiir sich in Anspruch genommen.””

Wandel und dessen Einfluss auf die Kunst des
spiten 16. Jh. in den Blick zu nehmen (s. hierzu
WESTSTEIN 2012, S. 109).

576 Vgl. FREEDBERG 1988, S. 87.

577 Die Traktatliteratur des 16. Jhs., die sich mit
dem Problem der sakralen Malerei beschiftigt
weist einen theologisch-philosophischen Duk-
tus auf und beschrinkt sich auf einzelne Titel.
Zu nennen ist der Traktat des Johannes Mola-
nus Uber die Darstellung von Heiligen (De Pictu-
ris et Imaginibus Sacris, pro vero earum usn contra a-
busn), der erst 1570 vergleichsweise spit inner-
halb der Debatte um das religitse Bild erschien.
Dass die Schrift auch an Maler gerichtet ist, wird
exemplarisch in seiner Grundlegung der allen

Das Problem der religisen Darstel-
lungen bestand weniger in der Befiirchtung
schrifttreuer Protestanten, dass Bilder etwas
zeigen konnten, was von der biblischen Er-
zihlung abwich, als vielmehr darin, dass Bilder
selbst zum Gegenstand der Verehrung wiirden.
Die Gefahr also, dass die Verehrung sich nicht
auf das Urbild, sondern auf das Abbild rich-
tete und die Bilder gleichsam zu Verkoérperun-
gen des Heiligen und Gottlichen selbst wur-
den, wie es im katholischen Bilderkult vielfach
zu sehen war.””® Hans BELTING weist in seiner
der Bilderverehrung gewidmeten Monogra-
phie Bild und Kult von 1990 darauf hin, dass
religiose Bilder im 16. Jahrhundert viel von ih-
rer urspriinglichen Qualitit verloren hatten.
Im (spiten) Mittelalter hitte deren Eigen-
schaft noch darin bestanden, dass in den Dar-
stellungen der Heiligen diese selbst als anwe-
send gedacht wurden. WESTSTEIN verweist
auf den animistischen Charakter dieser Vor-
stellung.”” Im Verlauf des Jahrhunderts sei
dieser Animismus schlief3lich, so BELTING, zu-
nehmend damit vermischt worden, dass
Kunstwerke zu (Kunst-)Objekten wurden, die
die schopferische Befihigung des Menschen

zeigen und verkliren wiirden.”

Heiligen gleichermallen eigenen Attribute deut-
lich: Nimbus und Mirtyrerpalme. Sein Haupt-
anliegen ist eine ,Methode’, die der theologi-
schen Tradition folgt und bestehende Entwick-
lungen daran einer kritischen Untersuchung un-
terzieht (s. hierzu HECHT 2012, S. 493).

578 Vgl. WESTSTEIN 2012, S. 110; s. auch HANE-
GRAAFF 2007, S. 107-306.

579 Vgl. WESTSTEIN 2012, S. 11.

580 Vgl. BELTING 1990, S. 457—464. In Analogie zu
BELTINGs These verweist WESTSTEN auf Al-
berti. In seinem Malereitraktat von 1435 habe
dieser den antiken Schriftsteller Tismegistus,
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Einer der polemischsten Kiritiker die-  stellungen als ,,leblose Holzkl6tze* und ,,Kin-

ser Vorstellung der bildlichen Prisenz des Hei-  derpuppen® bezeichnete.”™ Der Prediger Ja-
ligen war zweifelsohne der Calvinist Philips  kobus Revius sprach ebenfalls von ,lahmen

Marnix van Sint Aldegonde, der Heiligendar- Puppen und toten Malereien“.” Ein weiterer

den die Kirche als Hiretiker verworfen hatte, zi-
tiert. Die daraus abgeleitete und nicht unprob-
lematische Vorstellung war, dass der Mensch
durch seine Fihigkeit Kunst zu produzieren,
eine Art Gott sei. Zur Haltung des Kirchenva-
ters Augustinus zu Trismegistus s. Augustinus,
De Civitas Dei, VIII. Trismegistus hatte in sei-
ner Schrift zum Ausdruck gebracht, dass ,,Ma-
lerei und Skulptur zur selben Zeit, wie die Reli-
glon® entstanden seien (s. WESTSTEIN 2012, S.
111 mit Verweis auf Albertis De pictura (1435),
hrsg. von J. R. Spencer, New Haven/London
1966, S. 63-65). Eine der Thesen in Albertis
Malereitraktat, die fiir das humanistische Den-
ken prigend wurde, war die Vorstellung, dass
der Maler in friheren Zeiten lebende Personen
sichtbar machen kénne (s. hierzu WESTSTEN
2012, S. 111, Anm. 17). Gregor WEBER hat die-
ses Phinomen in der jingeren kunstgeschichtli-
chen Forschung mit dem Begriff ,,Lebendig-
keitstopos® umschrieben. Gemeint ist damit das
malerische Ziel, in einem Kunstwerk einen
méglichst gesteigerten Realismus zu erzeugen
(vgl. WEBER 1991, passim). Der feinmalerische
Detailnaturalismus in der niederlindischen Ma-
lerei des 15. Jhs. bezeugt diese Tendenz. WEST-
STEIN knupft diesen Naturalismus an den Be-
griff der ,, Transsubstantiation® und behauptet,
dass es dem Maler daran gelegen gewesen sei,
mit Pigmenten echtes Fleisch zu suggerieren. Er
rekurriert dabei auf die Beschreibungen der
Malerei Tizians durch den Italiener Pordenone,
der Uber ersteren ausgesagt haben soll, dass des-
sen Akte mit ,,Fleisch anstelle von Farbe® ge-
malt sein miissen (,che Titiano in quel nudo
habbia posto carne, e non colori“, Ludovico

Dolce: Dialogo della pittura (1557), hrsg, von M.

W. Roskill, New York 1968, S. 51; zit. bei WEST-
STEIN 2012, S. 111). Vgl. auch KRUSE 2000, S.
126-144).

Diese Vorstellung sei dann auch in der nie-
derlindischen Kunsttheorie des 17. Jhs. zu fin-
den, obwohl sie im Jahrhundert zuvor der ver-
urteilten Idolatrie Vorschub geleistet hatte. Der
calvinistische Prediger und Kunsttheoretiker

Prediger, Dirck Camphuysen behauptete, dass

581

582
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Franciscus Junius bezieht sich in der Einleitung
zu seinem Werk De schilderfonst der onde von 1641
ebenfalls auf Trismegistus (F. Junius: De schilder-
konst der onde, Middelburg 1641).

Karel van Mander schreibt Goltzius dhnli-
che ,alchemische® Befihigungen zu, indem er
dessen Streben nach der Reinheit der Farben an-
tihrt (,,In de kenntnis der Nature, als natuetlijck
Philosoph, niet onervaren®, van Mander 1604,
S. 286). Ahnlich hatte bereits Vasari tiber Jan van
Eyck und dessen Erfindung der Olmalerei ge-
schrieben (,,Giovanni da Bruggia [...] si mise
[...] come quello che si dilettava dell’archimia, a
far di molto olj pe(t) far vernici®, Vasari 1568,
Bd. 1, S. 375). Und auch Rubens wurde mit der
Alchemie und dem Stein der Weisen in Verbin-
dung gebracht (,,Hab ich durch den Pensel und
die Farben den rechten wahrhaften Lapidem
Philosophicum gefunden®, Rubens-Zitat bei
Sandrart 1675, Bd. I, 3. Buch, S. 283; zit. bei
WESTSTEIN 2012, S. 111).

Die Lebendigkeit realistischer Darstellun-
gen findet ihren Hohepunkt in der metaphori-
schen Verkniipfung von Blut und Farbe: ,,Die
Nigel am Kreuz Christi sind des Malers Pinsel
und das Blut Christi seine Farbe® (,,Uwe roeden
zullen mijn pincelen zyn, u bloed mijn verwen,
en u kruis mijn paneel, waar op ik my geheel
nieuw af-schilderen zal®, J. Puget de la Serre: Hez
onderhoud der goede geesten op d’ydelbeden van de werelt
[1658], S. 166, zit. bei WESTSTE[N 2012, S. 111).
Die Rickbindung an die Idee der Inkarnation
als ursichliches Ereignis, das ecine religiose
Kunst mit der Darstellung des christlichen Got-
tes ermdglicht habe, ist auch hier erkennbar.
,,Houte ende steene leeflose blocken ende afgo-
denbeelden oft kinderpoppen® (P. Marnix: Van
de beelden afgheworpen in de Nederlanden in
Augusto 1566, ed. von VAN TOORENEN-
BERGHEN 1871, S. 34). Vgl. auch FREEDBERG
1988, S. 65.

»Het lamme poppenwerk en de dode schilde-
rijen® (J. Revius: Over-Ysselsche zangen en
dichten, hrsg, von SMIT 1930, S. 201).



Bilder lediglich ,,mit Farbe beschmierte Lein-
winde oder Tafeln® seien.”® Er wandte sich
gegen fromme Beschauer von Bildern, die ihre
hoffnungsvollen Erwartungen lediglich auf
»ein totes Ding* oder einen bloBen ,,Schat-
ten® richten wiirden. Grundtenor dieser Au-
Berungen ist die Feststellung, dass gemalte Fi-
guren nicht aus Fleisch und Blut seien, auch
wenn ihr Erscheinungsbild anderes zu evozie-
ren suche. Interessant ist, dass diese Argumen-
tation hinsichtlich der Bilder als lebloser Ma-
terie auch von den katholischen Verteidigern
religioser Bilder aufgegriffen wurde, um damit
zu erkliren, dass diesen Bildern keine bése
Kraft innewohnen kénne, so zum Beispiel in
D’Net  der

(1591).°* Es gebe demnach nichts, wovor sich

Jan  Verpoortens beeltstormers
die Bildergegner fiirchten missten.

Der katholische Autor Renatus Bene-
dictus prizisierte das Verstindnis von Bildern
und von deren Gebrauch in der Kirche in sei-
ner Schrift Een Catholic tractaet van de beelden ende
van het rechte gebruyck dier selfder (1567).°% Er
greift die altere Rechtfertigung der Bilder auf
und beschreibt Heiligenbilder sinngemal3 als

583 ,,[..] doeck of planck / met verw besmeerd* (D.
R. Camphuysen: Geestichdom der schilder-
konst, in: Ebd.: Verscheyden theologische werc-
ken, Amsterdam 1638, S. 113-115).

584 Jan Verpoorten: D'Net der beeltstormers, vet-
clarende dat wettelijck ghebruyck der kerc-
kelijcker beelden ende d'onrecht bestormen der
selver, Antwerpen 1591. Fur Veerporten s.
FREEDBERG 1988, S. 76-86.

585 Benedictus, Renatus: Een Catholic tractaet van
de beelden ende van het rechte gebruyck dier
selfder, Antwerpen 1567 bei Van Keerberghen.

586 Vgl. ebd., S. [57] (ohne Seitenzihlung). Renatus
vergleicht Bilder an dieser Stelle metaphorisch
mit Wolken, durch die hindurch der Betrachter
Gott suchen misse (vgl. WESTSTEIN 2012,
Anm. 34).

ein ,Medium fir den kontemplativen Aufstieg
des Geistes* zu den wirklichen Heiligen.”® Die
Verehrung der Heiligen schliele deren Bild
automatisch mit ein, so wie die Gottlichkeit
Christi nicht ohne dessen Menschsein zu er-
kennen sei (Zwei-Naturen-Lehre).”® Die Ma-
terialien, aus denen das Bild gemacht sei, seien
als das Medium zu verstehen und nicht als das
Objekt selbst. Ersteres sei aber notig, um letz-
teres verehren zu kénnen.” Das fromme Nie-
derknien und Beugen vor einem Heiligenbild
sei demnach dem im Bild reprisentierten Hei-
ligen gewidmet und nicht etwa dem Bildme-
dium selbst.”®

Philips van Marnix versuchte, solche
Positionen von katholischen Autoren, vor al-
lem die des Johannes Molanus, ad absurdum zu
fiihren.” In seiner Schrift De byencorf der H.
Roomsche Kercke,”" die stark von der Iustitutio
Christianae Religionis des Johannes Calvin ge-
prigt war, wendete Marnix sich nicht allein ge-
gen das religiose Bild, sondern auch gegen die
katholische Verehrungspraxis an sich, unab-
hingig davon, ob sie die Heiligen oder Gott

selbst betraf. Er kommentierte die Definition

587 Ebd.,, S. [23 f] (ohne Seitenzihlung).

588 Vgl. WESTSTEIN 2012, S. 112 f. mit Verweis auf
Renatus Benedictus: Eeen Catholic tractaet van
de beelden ende van het rechte gebruyk dier
selfjder, Antwerpen 1567, S. [23—24] (Titel ohne
Seitenzihlung).

589 Diese Definition wird u. a. in einer anonym ver-
legten spiten Reminiszenz an Thomas von
Aquins Summa Theologia vertreten (fiir Wortlaut
s. JONCKHEERE 2016, S. 112 mit Verweis auf
FELD 1990, S. 63-60).

590 Hierzu WESTSTEIN 2012, S. 112 mit Verweis
auf Molanus 1570 [1594], S. 219.

591 Philips van Marnix van Sint-Aldegonde: De By-
encotf der H. Roomsche Kercke, Emden 1574.
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der Begriffe /atria, dulia und die eigens auf den
Sonderstatus der Gottesmutter Maria zuge-
schnittene hyperdulia des Thomas von Aquin.
Die drei Begriffe beziehen sich auf Augusti-
nus und betreffen die Verehrung der Heiligen
(und Marias), die dem biblischen Gebot der al-
leinigen Verehrung Gottes widerspricht. Wih-
rend dulia den Dienst gegentiber den Heiligen
meinte, bedeutete /atria allein die Anbetung
Gottes; zwei Formen der Verehrung, die im
Hochmittelalter durch den Sonderstatus der
im Himmel gekronten Mutter Gottes erganzt
wurden (byperdulia).” Marnix sah in dieser
Unterscheidung eine Verschleierung, die es
den Katholiken in Wahrheit ermdéglicht habe,
wie die Heiden Vielgotterei zu betreiben. Die
Heiligenverehrung sei daher seiner Auffas-
sung nach nicht nur Idolatrie, sondern auch
hinsichtlich ihrer Begriindung falsch, sodass
die Katholiken derselben Praxis folgen wiir-
den, wie vormals die Heiden.””

Ahnlich argumentierte auch der pro-
testantische Bildkritiker Petrus Bloccius, der
wie Marnix die Bilderverehrung als eine ,,heid-
nische Anbetung von Holz, Stein, Gold und
Silber* bezeichnete.”” Bei allen Versuchen, die

katholische Bilderlehre und deren Apologeten

592 Thomas von Aquin, Summa II, Quaestio 84 u.
Quaestio 103 (s. HELD 1990, S. 63-66). Vgl.
auch JONCKHEERE 2016, S. 111 u. JONCK-
HEERE 2012, S. 168-197.

593 ,,[...] Ende derhalven en verstonden sy noch het
onderscheydt niet datter is tusschen Latria, Du-
lia ende Hyperdulia; ende dacromme scholden
sy alle de ghene die eenighe beelden aenbeden,
voor afgoden-dienaers, sonder eenich onder-
scheydt te maken tussen Catholijcken ende hey-
denen® (zit. bei JONCKHEERE 2016, S. 111 nach
Ph. Marnix van Sint Aldegonde: De bijenkorf
der H. Roomsche Kerke, met inleidning en va-
rianten, hrsg. von A. Lacroix u. A. Willems, 2
Bde,, Briissel 1858, S. 30 £.).

zu wiederlegen, fillt eines mehr oder weniger
stark auf: Die Gegner des religiosen Bildes
glaubten selbst an eine Kraft, die diesem inne-
wohnt oder gaben es zumindest vor. Zeitge-
ndssische Berichte belegen, wie Bilderstirmer
den Statuen und gemalten Figuren die Augen
auskratzten, um nicht deren Blicken ausge-
setzt zu sein. Ein solches Vorgehen wire nicht
notig gewesen, wenn sie die Darstellungen,
wie von einigen threr Wortfiihrer geaullert,
nur fur tote Materie gehalten hatten. Maarten
van Heemskercks Stichfolge Die Geschichte von
Eljjab und den Priestern des Baal zeigt, moglich-
erweise als Reaktion auf die zeitgendssischen
Ereignisse, dhnliche Verstimmelungen und
Strategien’, vermittels derer die Macht der Bil-
der und Figuren gebannt werden sollte; etwa
indem sie in die Minder der Statuen defakie-
ren.”” Bekannt ist, dass nicht nur Protestanten
wie Marnix den Katholiken Alchemie und He-
xerei zu unterstellen versuchten, sondern dass
auch umgekehrt katholische Autoren unter
dem FEindruck der Ereignisse von 1566 den
Protestanten derartige Praktiken vorwarfen.
Nicholas Sanders zum Beispiel schrieb 1569
als Befurworter religiéser Bilder, dass jene, die

den Heiligenkult angreifen, ,,Haretiker und

594 , Ende dat de Mis-kreemers niet t'eenmael be-
toovert waren, sy souden bevinden ende beken-
nen, dat heur afgoden zyn ghelyck der Heyde-
nen, welcke van hout, steen, gout, silver waren
gamaect, also ook Antonis, Huberts Dionjis,
etc.”, P. Bloccius: Meer dan twee hondert ket-
teryen, blasphemien en nieuwe leeringen, welck
uut de misse zyn ghecommen, Wesel 1567, S.
49-51, zit. nach WESTSTEIN 2012, S. 112.

595 Kupferstichserie, 4 Blitter, 1567 von Philips
Galle gedr. (vgl. Hollstein 129 (Heemskerck).
Zur Thematik vgl. FREEDBERG 1986, S. 79 £. u.
SAUNDERS 1978, S. 59—83.
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Magier* seien.””

Nach 1566 verstrichen noch weitere
Jahre, bis man 1570 offenbar erste Schlisse
aus den Uberstandenen und inzwischen wei-
testgehend reparierten Schiden und zahlrei-
chen schriftlichen Anfeindungen zog. Die Sy-
node von Mecheln, die in diesem Jahr abgehal-
ten wurde, kntpfte an den letzten Artikel des
Konzils von Trient 1563 an.”” Es hat den An-
schein, dass Beschliisse des Tridentinums, wie
etwa jene Klausel, nach welcher die bischofli-
che Autoritit in kritischen Fillen eigenverant-
wortlich reagieren solle, um einen Missbrauch,
sofern es ithn denn tberhaupt geben wirde,
abzuwenden, tberhaupt erst im Zusammen-
hang mit der sieben Jahre spiter abgehaltenen
Synode ihre eigentliche Bedeutung entfalten
sollten. Es wurden in der Folge konkret meh-
rere Missstande verurteilt, darunter die Dar-
stellung von heidnischen Goéttern und mytho-
logischen Wesen (im Zusammenhang mit Al-
tarbildern) sowie jede Laszivitit, beispiels-
weise nackte Figuren oder sogar Heiligenge-
stalten. Weiterhin hie3 es nun bedeutend be-
stimmter als es noch 1563 der Fall gewesen
war, dass jedes neue Kunstwerk, Malerei oder
Skulptur gleichermallen, zunichst durch den
oOrtlichen Bischof bestitigt werden misse.

Dieser sei fortan dazu verpflichtet, Meldun-

596 ,,Magos et superstitiosus [...]* (N. Sanders: De
typica et honoraria imaginum adoratione, L6-
wen 1569, Buch I, Kap. 10, zit. nach WEST-
STEIN 2012, S. 114). Vgl. auch FREEDBERG
1988, S. 73.

597 Die Bestimmungen des Trienter Konzils finden
sich bei FREEDBERG 1988, S. 264 f. (Appendix
10) in englischer Ubersetzung,

598 Der originale Wortlaut findet sich bei FREED-
BERG 1988, Appendix I; erstmals abgedt. bei P.

gen uber fragwiirdige Kunstwerke zu verfol-
gen, um solche gegebenenfalls entfernen zu
lassen. Strafen, welche auf die Missachtung
der Beschliisse zu erfolgen hitten, kennt der
Text von 1570 ebenfalls.” Die richtungswei-
sende Bedeutung dieser Beschlisse wird in der
Folgezeit noch weiter prizisiert und von der
dritten Provinzialsynode des Jahres 1607 er-
neut bestatigt. Letztere bezeichnet zeitlich den
Ubergang in eine andere Epoche, fiir welche
die ab 1570 cinsetzenden Reformen bereits
grundlegend sein sollten.””

Das ecigentlich Bemerkenswerte an
diesen Beschlussen, wenn man einmal davon
absieht, dass sie nur wenige Jahre zuvor viel-
leicht das Schlimmste verhindert hitten, be-
steht darin, dass sie mehr oder weniger den
kritischen Forderungen des Mechelner Theo-
logen Johannes Molanus entsprachen.®” In
seiner Schrift De Picturis et Imaginibus Sacris von
1570, die unmittelbar vor der Synode erschien
und eine Erweiterung seiner bereits nach dem
Ende des Trienter Konzils 1563 begonnenen
Arbeit zu den Konzilsbeschliissen darstellt,
greift Molanus als erster Autor Kunstwerke
auf, die er aus eigener Anschauung kannte,
und stellt differenziert die konkrete Problema-
tik einzelner Motive am Beispiel von Bildern
dar, die ihm aus seiner Heimat bekannt waren

oder von denen ihm berichtet worden war.®”!

F. X. De Ram: Synodicon Belgicum, Mecheln
1828, S. 107.

599 Vgl. FREEDBERG 1988, S. 163.

600 Vgl. ebd., S. 139.

601 Posthum wird 1594 in Lowen eine noch von
ihm selbst edierte und erweiterte Auflage unter
dem Titel De Historia Sanctarum Imaginum et Pic-
turarnm veroffentlicht. Der Titel dieser Edition
weist bereits auf die Rolle hin, die dieses Werk
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Frihere Beitridge zur Bilderfrage, die seit Jahr-
zehnten von Calvinisten, Lutheranern und
Katholiken kontrovers diskutiert worden war,
scheinen, wenn Gberhaupt, lediglich bei einem
gelehrten Publikum Widerhall gefunden zu
haben — obschon auch hier nur eingeschrinkt,
da das Tridentinum die Tragweite des Prob-
lems nicht in seiner Ginze erkannt hatte.
Wihrend das Konzil, wie auch frithere Auto-
ren, dem Thema mit wenigen Argumenten,
die auf Gregor den Grofien und den Bilder-
streit des 8. und 9. Jahrhunderts zuriickgehen,
beizukommen versucht hatten, stellt De Pictu-
ris die erste ernstzunehmende Antwort auf
das Problem dar und zwar aus dem einfachen
Grund, weil Molanus im Hinblick auf die
praktische Anwendung argumentiert und da-
bei seine umfangreiche Kenntnis der zeitge-
nossischen Kunst in seiner Heimat unter Be-
weis stellt.”?

Als Beispiel fir sein Vorgehen mag
ihm die kirchliche Zensur von Schriften ge-
dient haben, die im Jahr 1564 ecinen ersten
Index der verbotenen Biicher verdffentlichte.
Die Punkte, nach denen die papstliche Zensur
vorzugehen hatte, betrafen Angriffe auf den
Papst, hiretische Behauptungen, profane
Durchmischung sowie das weite Feld der sitt-
lichen Verfehlung, Diese Punkte dhneln denen,
die spiter die Synode von Mecheln gegen den
Abusus in der Malerei anfiihrt."” Dabei gibt

Molanus selbst zu erkennen, dass er seinerseits

im Zeitalter der Konfessionalisierung spielen
sollte, das schliefllich sogar kanonisiert wurde.
Interessant ist auch, dass Molanus stellenweise
praktische Empfehlungen fiir die Restaurierung
und Verwahrung von Kunstwerken liefert, die
neben seiner bildtheologischen Absicht, auch
sein eigenes Interesse an der Kunst wiederspie-
geln.

dem gregorianischen Konzept folgt, nach dem
eine Funktion von Bildern die sei, den Illitera-
ten das zu sein, was den Lesekundigen das
Buch war. Dem biblischen Motiv ,,nam qui
nimium emungit elicit sanguinem® (Spr 30,33)
folgend, macht Molanus die Feststellung, dass
fehlerhafte Bilder in dhnlicher Weise gefihr-
lich fur unbelesene Gliubige seien wie die
Schriften von Haretikern. Es gelte daher, diese
zu verhindern.”* Genauer heif3t es: ,,Quod in
libris prohibetur, prohibendum etiam esse in
Picturis, quae sunt idiotarum libri*,"” sodass
kein Zweifel daran bestehen konnte, dass Bil-
der ihrer lehrhaften Funktion entsprechend
derselben Aufsicht bedurften, wie es fur
Schriften nicht erst in jingster Vergangenheit
galt. Zugleich machte er jedoch einen gewich-
tigen Unterschied in der Art der fehlerhaften
Darstellungen. So gebe es Fehler, die keine
schwerwiegenden Irrtimer nach sich zichen,
sondern Abweichungen von der biblischen
Uberlieferung darstellen, die groBtenteils sol-
che Dinge betreffen, die man erwarten wiirde,
obwohl sie im Text nicht genannt sind. Als
Beispiel nennt er den Esel, auf dem Maria bei
der Flucht nach Agypten reitet, der eine Erfin-
dung der Malerei darstellt und so im Text der
Evangelien nicht vorkommt.® Dieses Bei-
spiel zihlt Molanus zu den erlaubten Abwei-
chungen von der Schrift, da sie nachvollzieh-
bar sind und die Schilderung der Evangelien

lediglich komplettieren, nicht aber verfilschen

602 Vgl. FREEDBERG 1988, S. 134 f.

603 Vgl. FREEDBERG 1988, S. 137 u. WESTSTEIJN
2012, S. 114.

604 ,,Non esse statuendas imagines quae periculosi
erroris ocassionem rudibus pracbent® (Molanus
1570, De picturis 11, Kap. 23).

605 Molanus 1570, De Picturis 1, S. 31.

606 Vgl. Molanus 1594 [1771], S. 64.
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wiurden. Ein weiteres Beispiel, das er in diesem
Kontext anfiihrt, betrifft die Darstellung des
HI. Hieronymus in der Kleidung eines Kardi-
nals, die es zu dessen Lebzeiten faktisch nicht
gegeben hat. Er gesteht dem Maler jedoch zu,
sich in diesem Fall in dhnlicher Weise wie die
Heilige Schrift und deren Auslegung durch die
Kirchenviter der Allegorie bzw. Metapher zu
bedienen,”” um damit Eigenschaften der Fi-
gur hervorzuheben — im Fall von Hieronymus
meint dies seine Funktion als Lehrer und Vor-
steher der Kirche, was sich am sinnfilligsten
und fiir den Vorstellungshorizont seiner Zeit-
genossen angemessen mit der Kleidung eines
Kardinals bezeichnen lasse. Fiir die Ikonogra-
phie fritherer und zeitgenossischer Maler war
zweifelsohne die Legenda Aurea von groB3er Be-
deutung, iber deren teilweise phantastischen
Inhalt Molanus sich verschiedentlich negativ
duflert. Dennoch gesteht er dieser wie aul3er-
biblischen, von ihm als ,,apokryph® bezeich-
neten Schriften eine Bedeutung bei der Er-
schlieBung biblischer Schilderungen und der
Heiligenviten zu und betont ausdricklich,
dass er diese seit Jahrhunderten herangezoge-
nen Werke nicht verboten sehen mdochte.
Weiter bekriftigt er im Hinblick auf Darstel-
lungen wie die Sieben Freuden bzw. Sieben
Schmerzen Marias, deren Berechtigung damit,
dass sie als volkstimliche Formen der Vereh-
rung,”” die zwar nicht wortwortlich durch die

Schrift belegt seien, sich aber durchaus im Be-

607 ,In imaginibus, tametsi sint idiotarum libri,
multa tamen metaphorice & allegorice recte
pingi“ (Molanus 1594 [1771], S. 66.

608 ,,[...] nam quaedam ex apocryphis sumpta
aliunde habent probabilitatem.” (Molanus 1594
[1771], S. 89).

reich des theologisch Erlaubten bewegen wiir-
den, als sinnvoll erwiesen hitten, indem sie der
Andacht niitzten und eine positive Annihe-
rung an das Mysterium Christi vermittels der
Betrachtung der Lebensgeschichte Marias er-
moglichen wiirden.

Inwieweit die Bestimmungen von Ma-
lern tatsichlich umgesetzt wurden, muss im
Einzelfall geprift werden. Auch ist es nicht
immer leicht zu entscheiden, ob ein Zuwider-
handeln aus einer provokativen Absicht er-
folgte, auf die Unwissenheit des Malers zu-
rickzufithren ist oder Ausdruck eines Festhal-
tens an der Tradition bedeutet. Letzteres wird
am Beispiel der in der zweiten Hilfte des 16.
Jahrhunderts mehrfach ins Bild gesetzten Auf-
erstehung Christi deutlich, die sich in der Re-
gel an der spatmittelalterlichen Tradition eines
siegreichen Christus auf einem gedffneten
Sarkophag orientiert. So auch Michiel Coxcies
zentrale Darstellung auf dem um 1570 ent-
standenen Retabel in Onze-Lieve-Vrouw ten
Zavel (Notre-Dame du Sablon) in Brissel. Die
Kirche selbst stand wihrend der bilderstirme-
rischen Unruhen unter dem Schutz der stadti-
schen Milizen und die dort verehrte Marienfi-
gur kann als ein Zentrum der katholischen
Frommigkeit gelten.”’’ Zu Darstellungen die-
ser Art schreibt Molanus, dass ,,jene, die den
Auferstandenen auf einem Grab mit zur Seite
geschobenem Deckel darstellen, nicht an seine

Auferstehung glauben® wiirden, da die Schrift

609 ,,[...] quae populari pietate universaliter recep-
tae sunt.” (Molanus 1594 [1771], S. 330).

610 Hierzu BOELENS-SINTSOFF — WALAZYC 2004,
passim.
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davon spreche, dass Christus aus einem ge-

schlossenen Grab auferstanden ist.’!!

X Xk 3k

Der Maler Michiel Coxcie ist nicht zuletzt we-
gen seines knapp ein Jahrhundert umspannen-
den Lebens und Schaffens auch ein Spiegel
der historischen Ereignisse und Transformati-
onsprozesse in der habsburgischen Exklave
der siidlichen Niederlande. Die Entwicklung
seiner Kunst, wihrend und vor allem nach
dem Aufenthalt in Italien, verliuft gewisser-
mafen parallel zur wachsenden Kritik gegen-
tber der tradierten Funktion religidser Malerei,
wie sie unter anderem zu Beginn des Jahrhun-
derts von Erasmus von Rotterdam zum Aus-
druck gebracht worden war."* Zur gemiBig-
ten Auffassung des Luthertums hinsichtlich

der Bilderfrage nach dem Streit Luthers und

611 ,[...] neque credendum est Pictoribus, qui pin-
gunt Domino amoto lapide exire de sepul-
cro® (Molanus 1594 [1771], S. 460). Vgl. auch
FREEDBERG 1988, S. 154,

Im 1509 verfassten und 1511 erstmals in Paris
gedruckten Lob der Torheit (Neuauflage 1515 von
Johann Froben in Basel) fihrt Erasmus von
Rotterdam als einer der ersten Autoren die gin-
gige Praxis der Bilderverehrung ad absurdum.
Anders als in dieser an den menschlichen Ver-
stand appellierenden Satire, nehmen spitere Au-
toren die Thematik weitaus ernster und machen
sie zu einem zentralen Thema ihres Ideenstrei-
tes mit der iiberkommenen katholischen Lehre,
s. Marnix Schrift Byencorf der Roomsche Keerke von
1574 (vgl. FREEDBERG 1988, S. 155).

Luthers Position, die Kunst hinsichtlich ih-
res pidagogischen Wertes in den Kirchen zu er-
halten, spielt fir die niederlindische Reforma-
tion nur eine untergeordnete Rolle, wihrend es
hier der katholische Autor Johannes Molanus ist,
der sich fiir eine geregelte Zensur von Bildern
einsetzt, die der Buchzensur ahnelt: |, Prohibet

612

Karlstadts kam ab den 1530er Jahren die radi-
kale Bilderfeindlichkeit Johannes

hinzu, die in den Niederlanden grolen An-

Calvins
klang und rasche Verbreitung finden sollte.””
WESTSTEIN hat darauf hingewiesen, dass in
dieser Hochphase der Bildkritik nur selten der
Heidelberger Katechismus zitiert worden sei,
obwohl dieser doch die sozio-religiose Grund-
lage niederlindischer Protestanten darstellte
und die Absage an die Darstellung des Gottli-
chen als prominenten Artikel einschloss. Auch
waren Calvins Institutiones bereits 1560 ins Nie-
derlindische tbersetzt worden, wurden je-
doch erst von Samuel van Hoogstraten aufge-
griffen. In seiner Inleyding tot de hooge schoole der
schilderkonst von 1678 ubernahm er Calvins
Auslegung des zweiten Gebotes.”*

Es zdhlt zu den verwunderlichen Er-
scheinungen der Frithen Neuzeit, dass aus-
gerechnet viele Maler und Bildhauer zu Anhi-

ngern der reformatorischen Ideen wurden,

deputatio Tridentinae Synodii, omnes libros qui
res lascivas seu obscoenas ex professu tractant,
narant aut docent [...] quanto ergo magis pro-
hibendae sunt huiuismodi picturae [...]* (Mola-
nus 1594 [1771], S. 244 £.). Bereits vor dem Bil-
derstreit ldsst sich eine Neubesetzung alter The-
men beobachten, etwa bei Pieter Brueghel d. A.
(vgl. MEADOW 1996, S. 181-205).
Karlstadts Schrift 1on abtubung der Bylder (1522)
verbreitete sich als Flugschrift iber ganz
Deutschland (vgl. SCHNITZLER 1996, S. 32).
614 Samuel van Hoogstraten: Inleyding tot de hooge
schoole der schilderkonst. Anders de zichtbaere
werelt, Rotterdam 1678. Es hat den Anschein,
dass besonders nordniederlindische Autoren
die Ereignisse von 1566 zu meiden gesucht ha-
ben, wie auch van Manders verhaltene AufBe-

613

rung dazu andeutet. Zeitgleich entstand von der
Mitte des 16. Jhs. bis dariiber hinaus eine breite
Literatur, die sich mit dem Vorwurf der Idolat-
rie und dem Problem religiGser Malerei beschif-
tigt (s. hierzu WESTSTEIN 2012, S. 109 £.).
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wie beispielsweise Coxcies Lehrer Bernard van
Orley, der einer Anklage zu Folge in seinem
Haus lutherische Predigten habe halten las-
sen.””” Wann der Maler und Dichter Lucas de
Heere sich zu den Lehren Calvins bekannte,
ist nicht klar.”’* Im Jahr 1580 veroffentlichte
de Heere eine Ubersetzung ins Niedetlin-
dische von Philippe de Morneys Traité de
[’Eglise on 'on traite des principales questions qui ont
¢té mues sur ce point en nostre temps (1578). Die
unter dem Namen Tractaet ofte Handelinge van de
Kercke in Antwerpen erschienene Abhandlung
enthielt eine Auflistung aller ,Anfeindun-

gen® des Calvinismus gegeniiber der katholi-

schen Kirche, ihren Gebriuchen und Dogmen.

Die Widmung an Wilhelm von Oranien be-
tont die anti-habsburgische Ausrichtung des
Textes. Der Anfihrer der hollindischen Frei-
heitsbewegung wird hier als das Pendant zu
Philipp II. stilisiert. Letzteren hatte de Heere
zwanzig Jahre zuvor noch fir seine Férderung
der Kiinste, besonders die Bewahrung der
Werke der groBen Meister des 15. Jahrhun-
derts, in einem Lobgedicht auf diese Kunst
gepriesen.”’” Der Traktat von de Morney, eines
franzosischen Calvinisten und Vertrauten von
Wilhelm I. von Oranien, sucht vermeintlichen
Irrtimern der romischen Kirche ,rechtgliu-

bige* Antworten gegenl’iberzustellen.(’]8 Es ist

615 Vgl. GALAND 2013, S. 69.

616 s. hierzu BECKER 1973, S. 113-127 und sehr
umfassend bei WATERSCHOOT 1974, S. 16-126.
An dieser Stelle sei auf die Restaurierung des
Genter Altares von namhaften Malern verwie-
sen, die Philipp 1550, d. h. noch vor der Beauf-
tragung Coxcies eine Kopie desselben anzufer-
tigen, veranlasst hatte (s. van Vaernwyck 1568,
zit. nach DHANENS 1965, S. 111).

618 Zum Leben und Werk Philippe de Morneys s.

DAussy 2002, passim.

617

kaum verwunderlich, dass auch Passagen ent-
halten sind, die die Verwendung von Bildern
im Kirchenraum, sei es nun zu pastoralen, li-
turgischen oder didaktischen Zwecken, ableh-
nen. In der niederlindischen Edition, bezeich-
net bereits das einleitende Sonett aus der Fe-
der de Heeres die sinnlich reizvolle Raumge-
staltung katholischer Kirchen als Blendwerk:
,Qock vele zyn verblint door haeren schoo-
nen pracht“.”"” Es ist deshalb davon auszuge-
hen, dass de Heere die Vorbehalte de Morneys
nicht nur gekannt und Gbersetzt hat, sondern
sie auch personlich vertrat.” Stellt man seine
Ubersetzertitigkeit von 1580 dem 1559 verof-
fentlichten Lobgedicht auf die Briider van
Eyck und den Genter Altar gegentiber, wird
ein erstaunlicher Gesinnungswandel deutlich.
Es mag angenommen werden, dass die Verfol-
gungen nach 1566 eine Hinwendung zum Cal-

vinismus befordert haben.

4.2 Die Rekatholisierung von Mecheln und
Briissel: Die Position Michiel Coxcies

Im Falle Coxcies kann von einer personlichen
Abneigung gegeniiber der reformatorischen
Bildkritik ausgegangen werden, wie dieser ge-
geniiber dem neuen Statthalter brieflich er-
klirt.”" Als Hofmaler der Habsburger wird er

619 De Heere, Lucas: Tractaet ofte Handelinge van
de Kercke, Antwerpen 1580.

620 Den Widerspruch zwischen de Heeres eigener
Vergangenheit als Maler, der in seinen jungen
Jahren fur Philipp II. gemalt und diesen in sei-
nem Gedicht auf den Genter Altar als Kunst-
freund stilisiert hat und seine Hinwendung zum
Calvinismus, fihrt JONCKHEERE ebenfalls an,
lisst die endgtiltige Entscheidung tiber die Hal-
tung de Heeres in der Bilddebatte jedoch offen
(s. JONCKHEERE 2012, S. 7).

621 s. hierzu VAN AUTENBOER 1992, S. 8.
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die Haltung seines wichtigsten Auftraggebers
ohnehin geteilt haben miussen. Mit dem Bil-
dersturm von 1566 verinderte sich jedoch
auch das gewohnte Lebens- und Wirkungsum-
feld Coxcies dramatisch. Viele Kirchenausstat-
tungen fielen in dieser Zeit den tobenden
beeldbrekers zum Opfer, die sich gegen die ver-
meintlichen Gétzen wandten und damit eine
Vielzahl groBartiger Werke der Vergangenheit
und der Gegenwart unwiederbringlich ver-
nichteten.*” Bemerkenswerterweise berichtet
van Mander in diesem Zusammenhang iber
Pieter Aertsen, dass dieser Uiber die Zersto-
rung seiner Werke, die er der Nachwelt hinter-
lassen wollte, dermallen verirgert gewesen sei,
dass er mit Wut und ,,groote woorden““** und
auf eigene Gefahr den Feinden der Kunst ent-
gegengetreten sei. Da heute von diesem Maler
fast ausschlieBlich Stillleben und Genreszenen
tberliefert sind, muss angenommen werden,
dass der Grofteil seiner sakralen Werke, die er
selbst fur die wichtigeren hielt, wihrend des
Bildersturms 1566 zerstort wurde.®* In die-

sem Zusammenhang sei erwahnt, dass bibli-

622 In Antwerpen bildete sich in dieser Zeit eine
Gruppe mit dem Namen Huis der Liefde bzw. Fa-
milia caritatis, zu der sich eine Reihe von Huma-
nisten und Verlegern bekannte; darunter etwa
Christoph Plantijn u. Abraham Ortelius, welche
den Lehren eines gewissen Heinrich Niclaes
folgten und eine friedfertige Lésung in Form ei-
ner Assimilation der Lehren anstrebten (vgl.
JONCKHEERE 2013, S. 118).

623 ,,Pieter was dickwils onverduldigh dat zijn ding-
hen die hy de Weerelt tot gedachtnis meende la-
ten soo te nieten weerden ghebracht, ghebruyc-
kende dickwils met sulcke constvyandighe
groote woorden, tot zijn eyghen ghevaer oft pe-
rijckel® (van Mander 1604, S. 244).

624 Esist auffillig, dass van Mander sich im Zusam-
menhang mit der Schilderung der Ereignisse

sche Themen auch fiir die Bedeutung der Kii-
chenbilder von Pieter Aertsen bedeutsam wa-
ren. Jan EMMENS beschreibt dies als ein Zu-
ricktreten der vormals zentralen religiosen
Thematik hinter eine vermeintlich profane
Genreszene, wihrend die religiose Aussage
bestehen blieb. Die Konzentration auf alltdg-
liche Gegenstinde, wie von protestantischen
Kritikern gefordert, wird Grundlage einer
neuen protestantischen religiosen Malerei in
den nordlichen Niederlanden.®®

Coxcie war zum Zeitpunkt dieser Er-
eignisse bereits um die 70 Jahre alt und geehr-
tes Mitglied mehrerer katholischer Bruder-
schaften, so etwa der Schiitzengilde von
Mecheln und der Broederschap van Onze-Lieve-
Vromw in Briissel. ®® Einige der zerstorten
Kunstwerke hatte er selbst als gefeierter Maler
nach seiner Rickkehr aus Italien fir die 6rtli-
chen Gilden geschaffen. Der Vandalismus be-
traf ihn personlich und bedrohte seine gesell-
schaftliche Stellung. Was van Mander tber
Aertsen zu berichten weil3, wird in dhnlicher

Weise auch fir Coxcie gegolten haben. Verir-

von 1566 ungeachtet der Haltung seiner eigenen
Konfession gegeniiber sakralen Bildnissen, auf
die Seite der Kunstler stellt und so etwa die Zet-
storung der wichtigsten Werke von Anthonis
Blocklandt als ,,blinden ijver* bezeichnet. Auch
resimiert er, dass nur ,,weynich |[...] over geble-
ven sei und meint damit den Verlust zahlrei-
cher Kunstwerke (van Mander 1604, S. 254). An
anderer Stelle wiederholt er dhnliche AuBerun-
gen, so etwa in Bezug auf die Werke von Jan van
Scorel und Dirck Barendsz, von denen ebenfalls
nur Weniges erhalten blieb.

625 Vgl. EMMENS 1981, Bd. 2., S. 189-221. Vgl
auch WESTSTEIN 2012, S. 109.

626 Vgl. GOETSCHALKX 1906, S. 411 u. VAN AU-
TENBOER 1992. S. 20-22.
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gert iiber die Ereignisse und durch seine Zu-
gehorigkeit zu katholischen Vereinigungen
wird er womoglich sogar aktiv in die antirefor-
matorische Agitation verwickelt gewesen sein.
JONCKHEERE beschreibt es sehr anschaulich
mit den Worten, dass Coxcie als konigstreuer
und traditionsbewusster Katholik vermutlich
bereit gewesen sei, ,,fiir Gott und Konig in den
Kampf zu ziehen®“.”” So wundert es nicht,
dass Coxcie unmittelbar nach der Riickerobe-
rung von Brabant und seiner Heimatstadt
Mecheln Fihlung zum neuen habsburgischen
Statthalter Alessandro Farnese aufnahm und
spiter, wie wir aus einem erhaltenen Brief-
wechsel zwischen Coxcie und dem neuen Ge-
neralstatthalter rekonstruieren kénnen, in des-
sen Sold stand.*® Einmal mehr wird darin die
Nihe Coxcies zur politischen Elite der Ex-
klave deutlich, die ihn maf3geblich an den bei-
den Phasen der Wiederherstellung der kirchli-
chen Ordnung, zunichst ab 1567 und dann er-
neut ab 1585, beteiligte, indem sie ihn mit
zahlreichen Auftrigen versah.””

Mit der Eroberung von Mecheln und
Antwerpen im Jahr 1585 durch den katholi-
schen Feldherrn Alessandro Farnese, der als
Statthalter von Philipp II. in die Niederlande
entsandt worden war, konnten zwei wesentli-

che Zentren wieder unter die Kontrolle der

627 ,[...] he was evidently willing to do battle for
God and King” (JONCKHEERE 2013, S. 118 mit
Bezug auf die besprochene Quelle bei VAN AU-
TENBOER 1992, S. 8.

628 In diesem Brief betont Coxcie seine in 50 jahri-
ger Titigkeit geleisteten Verdienste fir den
habsburgischen Hof, um sich den Statthalter ge-
wogen zu machen und um Geld von diesem zu
erhalten (s. hierzu VAN DEN BOOGERT 19924, S.
124, Nt. 9). Daran ldsst sich ableiten dass Coxcie
sich zu diesem Zeitpunkt in finanziellen Schwie-
rigkeiten befand (vgl. JONCKHEERE 2013a, S.

Habsburger gebracht werden. Farnese besie-
gelte damit die Rekatholisierung des Landes,
deren Grundstein jedoch bereits unmittelbar
nach 1566 durch den Herzog von Alba gelegt
worden war. Unter dem calvinistischen Regi-
ment und den vorangegangenen Unruhen wa-
ren viele Kunstschitze den Bilderstirmern
zum Opfer gefallen und selbst dort, wo der ka-
tholische Gottesdienst stillschweigend tole-
riert worden war, standen umfangreiche Wie-
derherstellungs- und Erneuerungsarbeiten
an.”’ Um den Zustand vor der Unabhingig-
keit wiederherzustellen und die Feier der
Messe zu gewihtleisten, bedurfte es neuer Al-
tare an alten Stitten, die ihres Bildschmucks
beraubt worden waren. Genau in diese Zeit,
etwa in die frithen 1570er Jahre, féllt die letzte
Blite Michiel Coxcies, der sich als einstiger
Hofmaler der habsburgischen Statthalterin
und Protegé Philipps II. und Kaiser Karls V.
als durch und durch katholischer Kinstler
Jahrzehnte lang hatte unter Beweis stellen
konnen. Ab 1568 ibernahm er zahlreiche Auf-
trige und half dabei, die zerstorten Altare mit
neuen Bildern auszustatten. Seine Werkstatt in
Antwerpen lief3 er zeitweilig zuriick, um sich
der Aufgabe in seiner Heimatstadt zu wid-

men.®! 1572 tbersiedelten er und seine Frau

45). Der Koénig gewihrte schlieflich seine Un-
terstitzung: ,,[...] estant réduit a tel estat que ne
luy est possible de gaigner sa vie par son art, en
laquelle il a esté non peu renommé* (s. PIN-
CHART 1860-1861, Bd. 2, S. 320 f).

629 Vgl. JONCKHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 43.

630 Vgl. JONKCHEERE — SUYKERBUYK 2013, S. 43.

631 Fur das Jahr 1584/85 war Michiel Coxcie in
Antwerpen gemeldet (s. ROEY 19606, S. 122) und
taucht in den Listen der Lukasgilde von 1885 bis
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jedoch bereits wieder nach Antwerpen, mog-
licherweise auf Grund der Unbill, denen die
Werkstatt trotz einer Befreiung davon spani-
sche Soldaten aufnehmen zu mussen, weitet-
hin ausgesetzt war.*”

In der Folgezeit entstanden eine Reihe
von Altiren mit der Darstellung von Heiligen-
martyrien, darunter mehrere Triptychen zum
Leben des HI. Sebastian und des HI. Georg —
zwei Heilige, die stark mit den lokalen Schiit-
zengilden in Mecheln und Antwerpen verbun-
den werden kénnen. Von diesen Gilden gin-
gen entsprechend auch die Auftrige fiir diese
Werke aus. Zu nennen sind hier das Retabel
fir die Oude Handboog von Antwerpen mit
dem Martyrium des HIl. Sebastian Mitte der
1570er [ABB. 110]
Sebastiansretabel fiir die Mechelner Sint-Rom-
bouts-Kathedrale in den frithen 1580er Jahren
[ABB. 116], das sich motivisch stark an dem il-

sowie ein weiteres

teren Werk orientiert. Ahnlich verhilt es sich
auch bei dem Mechelner Georgsretabel aus
Sint Rombouts von 1588 [ABB. 120] und einem
fritheren, wiederum fir die Antwerpener
Armbrustschiitzengilde

geschaffenen, nur

fragmentarisch erhaltenen Retabel (um 1574—

1888 mehrfach auf (s. ROMBOUTS — LERIUS
1872-1876,Bd. 1, S. 301). Vgl. auch WOOLLETT
2012,S8. 75 £.

632 Nach den tberlieferten Zeugenaussagen des
Malers Daniel Snellinck, méglicherweise ein
Werkstattgeselle (?), sei das Haus Coxcies kurz
zuvor beschidigt worden (s. VAN AUTENBOER
1992, S. 9). Weiterhin wurden Maler aus
Mecheln, die durch die Besatzung darin gehin-
dert wurden, ihre Handwerk auszuiiben, tiber-
gangsweise von der Lukasgilde in Antwerpen
aufgenommen (s. ROMBOUTS — LERIUS 1872—
1876, Bd. 1, S. 245-40).

633 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 75-94; VAN DE
VELDE 1992, S. 195-214.

1575). Diesen Werken ist eine Fokussierung
auf das Martyrium, das heil3t die Opferbereit-
schaft der Heiligen zu eigen, welches von den
zeitgendssischen Betrachtern auf das Selbst-
verstindnis der katholischen Milizen bezogen
werden konnte. Die Selbstdarstellung Coxcies
als Hl. Georg auf der Aulenseite des Tripty-
chons fur die Antwerpener Gilde der Arm-
brustschiitzen Mitte der 1570er Jahre bezeugt
diese Lesart insofern, als sie zu verstehen ge-
ben soll, dass der Maler sich mit der Rolle des
Mirtyrers Georg als Patron und Symbolfigur
der katholischen Milizen identifiziert [ABB.
122]. Dieser zentrale inhaltliche Aspekt dieser
vier herausragenden Altarretabel soll zusam-
men mit einem weiteren Werk, dem Tripty-
chon fiir die Sakramentskapelle von St. Gu-
dula in Brissel, in den folgenden beiden Ab-
schnitten erértert werden.®*

Zu seinen spiten Werken gehort wei-
terhin ein am 2. Januar 1586 geliefertes Altar-
bild fiir die Kapelle der Bicker in Mecheln,*”
danach entstanden weitere Gemailde fur die
Gilden der der Bogenschiitzen sowie die bei-
den Ziinfte der Maurer und der Bierbrauer.*

Ebenso schuf er noch das Kreugigungstriptychon

634 Das sog. Sakramentstriptychon sowie die Reta-
bel mit den Martyrien von Sebastian und Georg
werden in Abschn. 4.2.1 u. 4.2.2 behandelt,
wihrend die Selbstdarstellung als Hl. Georg un-
ter Abschn. 4.3 zur Sprache kommt.

635 Das Altarbild fir die Bicker zeigte die Ge-
schichte von David und Abigail, ein recht selte-
nes Motiv. VAN AUTENBOER 1986, S. 215 u. JA-
COBS 1993, S. 217 gehen davon aus, dass dieses
Gemalde heute verloren ist.

636 Der Vertrag mit der Bogenschiitzengilde von
Mecheln vom 3. Januar 1587 hat sich erhalten.
Es handelt sich um das Triptychon mit dem
Martyrium des HI. Stephan (Sint Rombouts,
Mecheln) welches am 25. Oktober desselben
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fur die Brisseler Marienbruderschaft von St.
Michael und St. Gudula von 1589 und das
Triptychon mit Darstellungen ans dem 1eben der H.
Gudula, das er 1592 vollendete.”” Die zuletzt
genannten Altarwerke, die in Briissel ausge-
fuhrt wurden, bilden den Abschluss der Kar-
riere des inzwischen hochbetagten Malers, der
danach erneut nach Antwerpen iibersiedelte,
um dort den Auftrag zur Ausmalung des Rats-
saals zu Ubernehmen. Von dem Sturz von ei-
nem Gerust soll er sich nicht mehr erholt ha-
ben und verstarb bald darauf, wovon van Man-
der zu berichten weil3: ,,[...] vallende van de
steygheringhe, is [hij] eenighen tijt hier nae
ghestorven, in’t Taer ons Heeren 1592.° Die
zeitliche Nihe des Erscheinen des Schilder-
Boeck zum Tode Coxcies spricht fir einen zu-
treffenden Bericht, obschon auch hier héchst-
wahrscheinlich eine Ausschmtickung im Sinne
des Kiinstlerlobes vorliegt, in welcher die rege
Betriebsamkeit des Malers bis kurz vor seinem
Tod betont wird. Der Wahrheitsgehalt dieser

Behauptung lisst sich nicht exakt ermitteln,

Jahres auf dem rekonsekrierten Altar aufgestellt
wurde (s. VAN AUTENBOER 1986, S. 217). Das
Retabel ist dberdies signiert: ,,MICHIEL D.
COXCIEN PICTOR REG. FECIT ANNO
1587. AETAT. SUAE 88“. Ahnlich verhilt es
sich mit dem Triptychon mit dem Martyrium
des HI. Georg, (ebenfalls Sint Rombouts) fiir die
Gilde der Armbrustschiitzen, welches am 27.
April 1588 ausgeliefert wurde: ,,MICHAEL
VAN COXCIEN PICTOR REGIUS ME FE-
CIT. ANN. 1588 AETATIS SUSAE 89 (s. JA-
COBS 1993, S. 228).

Auch das Retabel fur die Maurer ist in den
Quellen tbetrliefert. Der Altar (Sint Rombouts)
wurde zwar bereits am 5. September 1585 ge-
weiht; das Altarbild folgte jedoch erst 1589. Er-
halten hat sich nur das Mittelbild mit der Be-
schneidung sowie dessen Signatur: ,, MICHIEL
D. COXCIEN FECIT 1589. AETATIS SUE

wihrend jedoch ihre Intention durch einige in
den spiten 1580er Jahren signierte und da-

tierte Werke durchaus plausibel erscheint.

4.2.1 Das Triptychon mit dem
Letzten Abendmahlvon 1567

Fir die berithmte Sakramentskapelle von St.
Michael und St. Gudula, die heutige Kathed-
rale von Brissel, schuf Michiel Coxcie 1567
unmittelbar nach den Unruhen des Bilder-
sturms ein neues Altarretabel.”’ Die Kapelle
war erst 1534-1539 in einem spatgotischen
Stil erneuert worden. Das genaue Ausmal ist
unklar, dennoch ist von einer Zerstérung der
alten Ausstattung auszugehen, da Michiel
Coxcie bereits im Folgejahr ein neues Hoch-
altarretabel mit den Darstellungen des Letzten
Abendmabhls, der Fu3waschung und dem Ge-
bet am Olberg auf der Innenseite sowie Elija
in der Wiste auf der Aullenseite zum Ab-
schluss brachte [ABB. 103—-105].°* Dabei steht

90 (vgl. VAN AUTENBOER 1986, S. 216 u. JA-
COBS 1993, S. 236). Das letzte Retabel dieser
Auftragsfolge wurde laut Vertrag am 27. Juli
1589 (s. INSTALLE 1981, S. 191, Nr. 448) von der
Bierbrauerzunft in Auftrag gegeben, nach dem
der Altar bereits 1585 geweiht worden war (vgl.
VAN AUTENBOER 19806, S. 215).

637 Zum Kreuzigungstriptychon s. ROOBAERT 2005, S.
191. Beide Altire befinden sich noch in der Kit-
che. Das St Gudnla-Retabel enthilt die Signatur
Coxcies: ,, ME MICHAEL VAN COXCIE PIC-
TOR REGIUS FECIT ANNO SALUTIS 1592.
ATATIS VERSO SVAE 92 (s. JONKCHEERE —
SUYKERBUYK 2013, Anm. 113).

638 Van Mander 1604, fol. 259r

639 Die Signatur ist auch hier erhalten: , MICHEL.
D COXCIE / 1567

640 Ol auf Holz, 279 X 250 cm (Mitteltafel), 278 x
102 cm (Seitentliigel), Koninklijke Musea voor
Schone Kunsten, Brissel, Inv.-Nr. 42.
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das Retabel sowohl inhaltlich als auch stilis-
tisch in einer engen Beziehung zu den Glas-
fenstern, mit denen die Kapelle seit 1541 suk-
zessive ausgestattet wurde. Man geht heute da-
von aus, dass die meisten Vorlagen von Ber-
nard van Orley stammen. Da dieser bereits
nach Vollendung des ersten Fensters durch Jan
Haeck verstarb, wurde Michiel Coxcie damit
betraut, die Serie fortzufithren.®” Das erste
Fenster zeigt Karl V. und seine Frau Isabella
von Portugal knieend vor dem ausgesetzten
Altarsakrament. Eine Zeichnung des Bernard
van Orley fiir das Fenster mit Johann III. von
Portugal und Katharina von Kastilien [ABB.
106], heute in der Ermitage in St. Peters-
burg,** zeigt grole Ahnlichkeiten mit dem
von Michiel Coxcie 1547 entworfenen Fenster
mit Ludwig II. und Maria von Ungarn [ABB.
107, weshalb man davon ausgehen muss,
dass dieser auf die Kartons seines Lehrers zu-
rickgreifen konnte. Erkennbar ist dies an der
reichen antikisierenden Renaissancearchitek-
tur und den Figuren, die jeweils in einer mo-
numentalen offenen Halle dargestellt sind. Die
Figur Johannes des Téufers, dem Namenspat-
ron des portugiesischen Konigs, die hinter den
knieenden Monarchen steht, ist in Bezug auf
ihre Position im Bild, ihre Haltung und den
leicht ins Profil gewendeten Kopf mit der des
Konigs auf Coxcies Fenster vergleichbar.
Auch die Figuren von Ludwig und Maria stim-

men in Position und Haltung mit denen von

641 Vgl. JONCKHEERE 2013b, S. 127 u. REINTJENS
2013, S. 140.

642 Zeichnung, Eremitage, St. Petersburg (s. REINT-
JENS 2013, Abb. 140).

643 Jan Haeck (nach Michiel Coxcie), Glasfenster,
Sakramentskapelle, St. Michael und St. Gudula,
Brissel.

Johann I11. und Katharina von Osterreich auf
dem Entwurf Bernard van Orleys tberein.
Anders ist die Wahl des Architekturmotivs,
das statt eines zentralen Rundbogens oder ge-
nauer eines Quadrifrons, wie er auf van Otleys
Zeichnung und dem einzigen nach seinen
Entwiirfen ausgefithrten Fenster zu sehen ist,
eine Art Portikus mit ionischen Siulen wieder-
gibt, wihrend die Bogenarchitektur seines
Lehrers in beiden Fillen auf Pfeilern ruht,
welche die fir van Otley typische Gestaltung
mit Flachreliefs und ornamental verzierten
Kapitellen aufweisen.

Weitere Fensterentwiirfe von Coxcie
fiir die Kapelle bringen Ferdinand von Oster-
reich und Anna von Béhmen vor Augen
(1546).** Alle diese Fenster zeigen aufwendige
Renaissancearchitekturen, die in der Tradition
von Triumphbégen und den groflen herr-
scherlichen Einziigen stehen und an vergleich-
bare ephemere fableanx erinnern, wie sie von
Frans van de Velde anlisslich des Einzugs von
Karl V. und Philipp II. in Gent im Jahr 1549
entworfen und von Jan Liefrinck (1518-1573)
noch im gleichen Jahr in Kupferstichen ver6f-
fentlicht wurden.*” Diese zeigen eine gewisse
Verwandtschaft mit den von Coxcie gewihlten
Architektutformen, wenn auch keine direkte

646

Ubereinstimmung [ABB. 108].* Zu sehen ist

etwa ein Triumphbogen, der sich mit dem un-
teren Geschoss an antiken romischen Vorbil-

dern orientiert — eine Bezugnahme, die durch

644 Vgl. REINTJENS 2013, S. 145-147. Abbildungen
finden sich bei ebd., Nr. 141, 142, 144 u. 145.

645 Eine Abbildung findet sich ebenfalls bei REINT-
JENS 2013, S. 151, Nr. 149.

646 Der Titel der Kupferstichserie lautet Areus trinm-
phales Quinge a SPOG Philippo Austrie Caroli imp.
Princip. |...], Antwerpen 1549.
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die Beischrift, die Karl V. als ,,imperator* und
,,princeps* betitelt, inhaltlich vertieft wird.*’

Das Triptychon zeigt drei Szenen aus der Pas-
sion Jesu: Links die Ful3waschung, rechts das
Gebet in Gethsemane und in der Mitte das
Letzte Abendmahl. Die Mitteltafel und der
linke Seitenfliigel nehmen die Monumentalar-
chitektur in den Glasfenstern auf, indem sie
die biblischen Ereignisse in einer imposanten
Palastarchitektur zeigen. In beiden Szenen
wird der gleiche Raum gezeigt, der aus unter-
schiedlichen Blickwinkeln wiedergegeben ist.
Im Vordergrund des linken Flugels ist Chris-
tus zu sehen, wie er vor einem der Jinger in
der Hocke sitzt und diesem die Fule wischt.
Die anderen Apostel sind im dahinterliegen-
den Raum hintereinander gestaffelt, was mit
der vertikalen Ausrichtung des Bildes zusam-
menhingt. Die schrig in den Hintergrund
fluchtenden Pfeiler gleichen das schmale For-
mat der Tafel aus und erzeugen eine raiumliche
Tiefenwirkung. Coxcie hat Ahnliches auch bei
seinem Marienretabel aus den 1550er Jahren
eingesetzt, um das schmale Format der Au-
Benfliigel zu kompensieren.**® Die Wahl eines
entsprechenden Innenraums aus unterschied-
licher Perspektive bei zwei der drei Darstellun-
gen fihrt dazu, dass die Szene der Mitteltafel
als anschlieBendes Geschehen an dem selben
Ort erkannt werden kann, ohne dass damit je-
doch eine Gleichzeitigkeit des Geschehens ge-
meint ist. Die Mitteltafel zeigt Christus und die
Apostel an einer schrig in dem Raum gestell-
ten Tafel. Im Zentrum erscheint der Heiland,
der die rechte Hand im Redegestus erhoben

hat; dargestellt ist die Verratsanktndigung, die

647 Vgl. REINTJENS 2013, S. 151.

den ihm gegeniibersitzenden Judas betrifft.
Auffallig und an prominenter Stelle ist zuvor-
derst ein Knabe dargestellt, der zwei metallene
Kannen halt und von der einen in die andere
umfillt. Der Apostel Petrus rechts am
Tischende sicht ihm dabei zu. An der zum Be-
trachter gewendeten Lingsseite des Tisches
sitzt vorne links ein weiterer Apostel, der als
Rickenfigur gestaltet ist und seinen rechten
Arm fragend von sich streckt. Ahnliche Ge-
birden finden sich bei der Figur links am
Tisch sowie bei dem Apostel am hinteren
Tischende, der beide Hinde abwehrend erho-
ben hat, so als wurde er die soeben von Chris-
tus ausgesprochene Verratsankindigung von
sich weisen wollen. Rechts von Christus ist Jo-
hannes zu sehen, der sich mit dem Kopf an
die Schulter Jesu schmiegt, wihrend seine
Hinde ineinandergelegt auf dem Tisch ruhen.
Sein Blick wirkt konsterniert und korrespon-
diert auf diese Weise mit der Betroffenheit der
anderen Junger tUber die soeben gehorte An-
kiindigung. Rechts hinter dem Tisch ist eine
weitere Gruppe von drei Personen dargestellt,
die sich tber die Worte Jesu erregt austau-
schen. Alle anderen Figuren tragen antiki-
sierende Gewinder mit togaartigen Minteln,
die Coxcie bereits in fritheren Darstellungen
verwendet hat. Der Boden ist mit Fliesen oder
einem Steingeplitte ausgelegt. Ein offen ge-
stalteter Gang zwischen Sdulen und Pfeilern
gewihrt vage FEinblicke in tieferliegende
Riumlichkeiten und 6ffnet das Bild zur linken
Seitentafel hin, mit der es sich die Hinter-
grundarchitektur gewissermallen teilt. Hinter

dem Haupt Christi erhebt sich im Mittelgrund

648 s. Abschn. 3.3.4.
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eine Art Wandvorsprung, der mit toskani-
schen Pilastern und zwei Rundbogennischen
versehen ist. Beide Nischen zeigen eine mu-
schelf6rmige Kalotte mit Gebilk sowie einer
farbig abgesetzten Laibung, die unten auf ei-
ner Art Sockel aufsitzt. Darauf sind Inschrif-
ten mit hebriischen Buchstaben angebracht,
wihrend die Nischen leer sind. Rechts unter-
halb dieser Pfeiler und hinter den beiden zeit-
genossisch gekleideten Figuren rechts erhebt
sich erhoht ein zweistufiger Schautisch. Auf
diesem sind verschiedene Gefille zu sehen,
bei denen es sich augenscheinlich um Silber-
schmiedearbeiten handelt; darunter eine grof3e
Kanne in der Mitte, um die herum eine Gir-
lande gelegt ist, links davon ein vergoldeter
und ornamentierter Deckelpokal sowie wei-
tere mehr oder weniger wertvoll wirkende po-
lierte Metallgefi3e, die das von links einfal-
lende Licht reflektieren.

Neben der bloBen Tatsache, dass es
sich um das Retabel fiir die Sakramentskapelle
von St. Gudula handelt, liefert das gewihlte
Thema mit der zentralen Darstellung des
Letzten Abendmahls auch gestalterisch eine
Reihe von Hinweisen, die im Zusammenhang
mit dem umgebenden Raum und der Funk-
tion der Kapelle stechen. Obwohl das Abend-
mahl hier augenscheinlich mit dem Fokus auf

die Verratsanktindigung zu verstehen ist und

649 Das Konzil von Trient bestimmt hierzu: ,,[...]
die heilige Kirchenversammlung (mahnt), dass
es kirchliche Vorschrift fur die Priester ist, dem
Wein, der im Kelch geopfert wird, Wasser bei-
zumischen, sowohl deshalb, weil wohl auch
Christus so getan hat, aber auch, weil aus seiner
Seite zugleich mit dem Blut auch Wasser hervor-
gegangen ist. Dieses Geheimnisses wird durch
die Vermischung gedacht. Und da in der Gehei-
men Offenbarung des heiligen Johannes die

nicht etwa als Finsetzung des Altarsakramen-
tes (etwa in Form einer Apostelkommunion),
lassen sich gewisse Details, wie die arrangier-
ten Gegenstinde auf dem Tisch, indirekt mit
der Messfeier in Verbindung bringen. Bedenkt
man die Aufstellung in der Sakramentskapelle,
ist stark von einer entsprechenden Bezug-
nahme auszugehen. So deutet der Knabe im
Vordergrund, der offenbar gerade damit be-
schiftigt ist, den Wein mit Wasser zu mischen,
auf die Vermengung von Wein und Wasser hin,
die der Priester unmittelbar vor dem Messka-
non bei der Opferbereitung bzw. dem Offer-
torium durchfithrt, was symbolisch fir die
Zwei-Naturen-Lehre Christi steht.*’ Weiter-
hin ist der Pokal vor Christus das einzige dar-
gestellte Trinkgefd3 auf dem Tisch und noch
dazu kelchférmig gestaltet, wihrend davor
eine flache Schale mit Brotkrumen steht — was
wiederum auf die Patene verweist, auf wel-
cher der Priester die Hostie darbringt und von
der er sie wihrend des Messkanons authebt
und nach der Wandlung emporhebt, damit die
Gemeinde den Leib Christi ansehen und an-
beten kann.”” Die Reprisentation von Gefi-
Ben auf dem hohergelegenen Schautisch
weckt zudem gewisse Assoziationen mit ei-
nem Hochaltar, auf dem eine Vielzahl von Re-

liquiengefalen aufgestellt ist. Die Gegen-

Vélker Wasser genannt werden, so wird die Ver-
einigung des gliubigen Volkes mit Christus dem
Haupt dargestellt.” (22. Sitzung [1562]: Sacro-
sancta oecumenica. 7. Kap. Uber das Opfer der
HI. Messe, s. DENZINGER 1973).

650 Damit ergibt sich ein ,,Vorgeschmack auf die
Gottesschau®, die den Frommen im Himmel et-

warte, die sogenannte ,visio beatifica‘ (s. DEN-
ZINGER — HUNERMANN 2005, Nr. 1000-1002).
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stinde verweisen einerseits auf solche Reliqui-
are und Vasa Sacra und andererseits auf exklu-
sive weltliche Luxusgiiter, um die es sich der
Darstellung nach tatsichlich handelt. So ge-
horte die Ausstellung kostbarer Silberschmie-
dearbeiten im Zusammenhang mit Hoftagen
und festlichen Banketten im 16. Jahrhundert
zum hoéfischen Zeremoniell, wie denn eine
vormals Frans Floris zugeschriebene Zeich-
nung (?), welche die 1565 stattgefundene
Hochzeit von Alexander Farnese mit Maria
von Portugal zeigt [ABB. 109], einen vergleich-
baren dreistufigen Tisch mit Schaugefiflen
wiedergibt. ' Coxcies Bild verkniipft den
weltlichen Prunk, wie er thn mdéglicherweise
von den habsburgischen Hofen kannte, mit
der Darstellung des Letzten Abendmabhls.
Auch wird eine inhaltliche Verkniipfung zwi-
schen dem Abendmahl und dem unblutigen
Opfer der FEucharistie hergestellt, indem
Christus und seine Junger unmittelbar vor
dem einen Altar andeutenden Schautisch ver-
sammelt sind — dem Ort also, wo die Kommu-
nion stattfindet.

Thre kritische Note erhilt die Darstel-
lung, wenn man sie im Kontext der gerade ein-
mal ein Jahr zurickliegenden Zerstérungen
betrachtet. So waren wertvolle Vasa Sacra und
Messgewinder schon lange zuvor der Kritik
seitens der Calvinisten ausgesetzt gewesen

und oft mit dem Bibelwort kommentiert wor-

651 Frans Floris (?): Pourtraicts au vif des Entrees
Festins Joustes & Combatz matrimoniaux ce-
lebrees en la Ville de Bruxelles ’an nostre Seig-
neur Mille Cincq cens LXV (Gouache auf Per-
gament, ca. 300 x 380 mm; Universititsbiblio-
thek, Warschau, Zeichnungen, sog ,Briisseler
Album’, Blatt Nr. 7 [Zb. Kr6l. Wol 755, pl. 12],
s. hierzu RUDZINSKA 2005, S. 48).

den, nach dem irdische Reichtiimer den Zu-
gang ins Himmelreich verstellen (Mt 19,23). In
Folge dessen ist es wenig verwunderlich, dass
neben Kunstwerken auch ebensolche sakralen
Gegenstinde, und diese meint Coxcie hier, da-
ran ist kein Zweifel, von den Bilderstirmern
zerstort wurden.”” Ein zentraler Aspekt der
Darstellung sind die beiden leeren Nischen
hinter Christus, die keine Skulpturen enthalten,
fir die sie iblicherweise gedacht sind. So ist
auf der Mitteltafel von Coxcies Retabel mit der
Heiligen Sippe aus Kremsminster im Hinter-
grund eine sehr dhnliche rundbogige Nische
mit der Skulptur eines Junglings zu sehen [ABB.
61]; Ahnliches auch auf dem Kupferstich von
Hieronymus Cock, der den Innenhof und die
Antikensammlung des Palazzo Valle-Caprani-
ca in Rom zeigt [ABB. 64].

Die beiden Inschriften unter den Ni-
schen im Hintergrund der Abendmahlsdar-
stellung zitieren das zweite und dritte Gebot
(Ex 20, 3—4). Dort heil3t es: ,,Du sollst neben
, und: ,,Du
sollst dir kein Kultbild machen und keine Ge-

stalt von irgendetwas am Himmel droben, auf

mir keine anderen Gotter haben®

der Erde unten oder im Wasser unter der
Erde“.*” Beide Gebote gehoren gewisserma-
Ben zum Standardrepertoire der calvinisti-
schen Gegner der Bilderverehrung, * Die
Provokation konnte kaum grofer und zu-

gleich subtiler sein. Unmittelbar unterhalb des

652 Vgl. JONCKHEERE 2013b, S. 128 f. u. JONCK-
HEERE 2012, S. 245-248.

653 Zit. nach der Einheitstibersetzung (1980). Die
Ubersetzung des Hebriischen stammt von JON-
CKHEERE 2013b, S. 127.

654 Vgl. WESTSTEIN 2012, S. 109-130.

~154 -



analog zu Moses Gesetzestafeln in Stein ge-
meilelten biblischen Bilderverbots ist Chtis-
tus, der Sohn Gottes im Kreis seiner Jinger zu
sehen. Es ist klar, was der Maler damit auszu-
driicken beabsichtigt: Christus allein gebtihren
Anbetung und Ver-herrlichung.

Zugleich verdeutlicht das Bild auch
zentrale Kritikpunkte von Molanus, indem es
zu verstehen gibt, dass mythologische Darstel-
lungen und Aktfiguren in keiner Weise mit der
Darstellung Christi und der Heiligen zu vermi-
schen sind.®® Damit ist die Bildaussage nicht
nur als provokativ zu werten, sondern letztlich
auch von den jungsten Ereignissen berthrt,
auch wenn sie diese von der Warte einer ein-
deutigen Gegenposition aus kommentiert. In-
teressant ist auch, dass sich in dem Bild jene
Punkte visualisiert finden, die Anna Bijns in
ithrer Gedichtsammlung Refereinen von 1565
anspricht, etwa die Zerstérung von ,,Kel-
chen‘ und ,,Zibotien‘ zusammen mit den Bil-
dern ,der Heiligen® und solcher, die an
,,Christi Tod erinnern®.* Es kann davon aus-
gegangen werden, dass das Retabel, dhnlich
wie der moralisierende Text von Bijns die Ar-
der

gumentationsweise gegenreformatori-

655 Vgl. FREEDBERG 1988, S. 1341606, bes. 136 mit
Verweis auf die Beschliisse der 25. Sitzung des
Trienter Konzils zum Thema religitser Bilder
(1563), abgedr. bei ebd, Appendix II, S. 264f.
Aber auch die weltliche Kritik an der Darstel-
lung von ,,vremde historien* mit ,,schiere afgo-
eden” nach ,heydenschen manieren®, wie sie
die katholische Dichterin Anna Bijns (1493—
1575) in ihrer Dichtung gegen die Tkonoklasten
duBert, klingt in dem Altarretabel an (nachge-
druckt bei BOGAERS — VAN HELTEN 1875, S.
118). Sie hatte die Zerstérung der Bilder von
Christus und den Heiligen angeprangert und
den Titern vorgeworfen, sie wiirden gleichzeitig

schen Partei innerhalb der stdniederlindi-
schen Bevolkerung thematisiert. Die eigentli-
che Provokation hingegen, die zugleich als
neuartig zu bezeichnen ist, liegt in der subtilen
Weise mit der auf die Bilderfrage Bezug ge-
nommen wird. Da das Retabel erst 1567 fer-
tiggestellt wurde, besteht die grofle Wahr-
scheinlichkeit, dass Konzeption und Beauftra-
gung bereits vor den Ereignissen des Jahres
1566 stattgefunden haben. Dementsprechend
sind Thematik und Umsetzung der Darstel-
lungen vergleichsweise bedachtsam gewihlt
und versuchen, die Standpunkte der Protes-
tanten im Bild zu untergraben, indem die Be-
hauptung, der katholische Bildergebrauch
hitte zur Abgotterei gefithrt, mit demselben
Verweis auf die Bibel entkriftet wird, mit dem
die calvinistische Seite ihre Angriffe begriin-
dete. Bereits zwei Jahrzehnte zuvor ging es
Coxcie bei seinem Marienretabel von 1550 um
die vergleichsweise subtile Akzentuierung der
von den Protestanten abgelehnten assumptio
corporis. Dezidiert gegenreformatorische Ideen
im Werk Coxcies sind somit nicht erst seit dem

Bildersturm von 1566 nachweisbar.®”’

solche Bilder von nackten mythologischen Ge-
stalten in ihren Hiusern dulden (vgl. FREED-
BERG 1988, S. 94).

656 ,,Tes nieu datmen kelcken breeckt / en ciborien;
De sancten die met Christo sijn in glorien; Ver-
acht / en haer beelden wijst te viere; Ja cruys
Christi / dat syn doodt bringt in memotien;
Doetmen wech / in stede vreemde historien
[...] (Anna Bijns: Tweede Boeck Vol Schoone
Ende Constighe Refereynen, Antwerpen 1565,
S.56 f).

657 Dies wurde zuvor bereits in Abschn. 3.3.4 the-
matisiert.

- 155 -



4.2.2 Die Heiligendarstellungen von Michiel
Coxcie in den 1570er und 1580er Jahren

Nimmt man solche Altarbilder in den Blick,
die Coxcie in den 1570er und 1580er Jahren
tir die Schitzengilden von Antwerpen und
Mecheln schuf, gewahrt man eine Reihe von
affektvollen Darstellungen, die das Martyrium
der Gildenpatrone Georg und Sebastian zum
Thema haben. Die legendarisch tiberlieferten
Geschehnisse gehoéren zu den problemati-
schen Stoffen im Zeitalter der Konfessionali-
sierung, wie weiter oben erortert. Bei aller Kri-
tik an der Historizitit des Hl. Georg, sah Jo-
hannes Molanus in diesem ein Vorbild fur ka-
tholische Christen.”® Dem Anschein nach ist
Coxcie dieser Problematik auf eine fir ihn in
dieser Zeit eigentimlich provokative Art be-
gegnet.”” Die katholische Gesinnung, die man

thm nicht allein wegen der Auftrige, die er von

658 Auf protestantischer Seite tibte u. a. Philips van
Marnix Kritik an den Heiligenlegenden. Auch
Molanus zeigte gegentiber den Erzihlungen der
Legenda Anrea Vorbehalte, wollte dieses jedoch
nicht verboten sehen (Molanus 1594 [1771], S.
89: ,,[...] nam quaedam ex apocryphis sumpta
aliunde habent probabilitatem®), da sie wie an-
dere nichtbiblische Stoffe als allegorische Hilfe-
stellungen dienen wiirden (vgl. FREEDBERG
1988, S. 142). Molanus belie3 es nicht nur bei
der Kritik, sondern entwarf selbst Korrekturen
fir bestimmte Darstellungen (vgl. BLUNT 1940
[1978], S. 127).

659 Uberhaupt erwecken einige seiner Werke den
Eindruck, dass die neugeschatfenen Richtlinien
fur die Zensur von Bildern vielfach keine An-
wendung fanden. Es ist dullerst spekulativ sich
hierbei auf mégliche Erklirungsansitze einzu-
lassen: Zum einen koénnte die aufgeheizte Situa-
tion unmittelbar nach dem Bildetsturm von
1566 gewisse Freirdume zugelassen haben,
wenn es darum ging die Heiligen als starke Hel-
dengestalten zu inszenieren, um den Gegnern
der katholischen Partei an bestimmten Stellen

nicht den Eindruck von Schwiache zu vermitteln.

den katholischen Bruderschaften erhielt, zu-
sprechen kann, sondern die sich auch anhand
der uberlieferten Selbstzeugnisse ausmachen
lisst,” findet in den Altarbildern nach 1566
ithren Niederschlag, indem er die Heiligen in
seinen Bildern neu definiert und den Fokus
besonders auf das freiwillige Erdulden von
korpetlichem und seelischem Leid richtet.*
Fir die Oude Handboog von Antwerpen etwa
galt es 1575, ein Triptychon mit dem Marty-
rium des HI. Sebastian zu gestalten [ABB. 110],
nachdem der ursprungliche Altar der Gilden-
kapelle mutmalilich 1566 zerstért worden
war. “? Die Seitenfliigel des neuen Retabels
wurden ihrerseits wihrend der erneuten iko-
noklastischen Ubergriffe des Jahres 1581 zet-
stort oder bereits zuvor unter der calvinisti-
schen Herrschaft der sogenannten Antwerpse
Republiek (1577-1585) verduBert. * Erst

Gleichzeitig verweisen deutlich spitere Visitati-
onsberichte, dass die Richtlinien offenbar in
Teilen Anwendung fanden. Fiar 1604 etwa ist
ubetliefert, dass ein heute nicht erhaltenes Werk
Coxcies mit der Darstellung von David und
Abigail auf dem Altar der Bécker in Sint-Rom-
bouts in Mecheln die Aufmerksamkeit der Zen-
soren erweckt habe (Mecheln, St. Romuald:
Acta Capitularia, Visit. Eccl. Reg. I, 1604, ver6f-
fentlicht bei LAENEN 1920, S. 215, Anm. 10;
ebenfalls abgedruckt bei FREEDBERG 1988, A-
pendix 1.). Ein weiterer Bericht aus selbigem
Kirchenregister erwihnt die erfolgreiche Uber-
malung nackter Kérperpartien in Coxcies Anbe-
tung der Kénige auf dem Marienaltar von Sint-
Rombouts (s. LAENEN 1920, S. 234, nach Acta
Capitularia, Visit. Eccl. 1624 und 1632).

660 Vgl. VAN AUTENBOER 1992, S. 8.

661 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 86.

662 Ol auf Holz, 267.2 x 235 cm, Koninklijk Mu-
seum voor Schone Kunsten, Antwerpen. Vgl.
FREEDBERG 1976, S. 128.

663 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 86; VAN DE VELDE
1992, S. 210.
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zehn Jahre spiter wurden sie durch zwet stilis-
tisch der Mitteltafel verwandte Szenen aus der
Werkstatt des Ambrosius Francken ersetzt, ein
Maler der neben Coxcie ab den frithen 1580er
Jahren von der Wiederherstellung der katholi-
schen Altire profitierte. “* Entsprechende
Darstellungen waren vormals ganz der Medi-
tation iber das Martyrium bzw. die Christus-
Nachfolge des Heiligen gewidmet und zielten
folglich darauf, dem Beschauer eine dem Vor-
bild des Heilands nacheifernde Bereitwilligkeit
des Leidens, zugleich aber auch die Verdienste
des Heiligen vor Augen zu fithren.*” So zeigt
Hans Memlings Martyrium des HI. Sebastian von
ca. 1475 noch eine anders geartete, schlank
proportionierte Korperlichkeit, die fur diese
Zeit typisch ist und den Heiligen in seinem
christusihnlichen lLeiden akzentuiert [ABB.
111].

Uber die urspriingliche Aufstellung
haben sich keinerlei Informationen erhalten;
denkbar ist jedoch, dass es sich auch hierbei
um das Altarbild der Kapelle einer der Brig-
ger Schiitzengilden handelt, sodass sich ein
vergleichbarer Auftraggeberkontext wie bei

Coxcies Antwerpener Sebastiansretabel von

664 Die neuen Szenen von Ambrosius Francken zei-
gen den HY. Sebastian vor Diokletian, die Marter Se-
bastians mit dem Eisen, den H/. Sebastian im Kerker
sowie die Wundersame Heilung der Zoé (heute Ko-
ninklijk Museum voor Schone Kunsten, Ant-
werpen, Inv-Nr. 151-154, s. VAN DE VELDE
1992, S. 210 f. u. PEETERS 2000, S. 200, Kat. A7.
Fir Franckens Altire der frithen Gegenrefor-
mation vgl. FREEDBERG 1976, S. 128—138.

665 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 86.

666 Vgl. STROO-SYFER — D’OLNE 1999, S. 196; B. G.
LANE gibt weiterhin an, dass der Sebastian von
Memling in einer Spitalskapelle gestanden ha-
ben konnte, weil der Hl. Sebastian traditionell

1575 ergibt.”® Coxcies Sebastian steht in der-
selben ikonographischen Tradition wie der
von Memling. Zahlreiche vergleichbare Dar-
stellungen, wie etwa die auf dem sog. Sebastia-
nsaltar von Hans Holbein, d. A. von 1516 zei-
gen den Heiligen auf eine sehr dhnliche Weise
— an einen Baumstamm gebunden und von
mordlisternen Schergen mit gespannten Bo-
gen und Armbriisten umringt [ABB. 112].”
Auch bei Coxcies frither Antwerpener
Darstellung — insgesamt gibt es von Coxcie
drei erhaltene Bilder, die das Martyrium des HIL
Sebastian zeigen — wird dieser nunmehr stir-
ker nach antiken Vorbildern betont muskul6s
dargestellt, wihrend er der ikonographischen
Tradition folgend mit den Armen an einen
Baum gebunden und von Bogenschiitzen um-
ringt zu sehen ist. Die Héscher tragen antiki-
sche Kleidungsstiicke oder sind mit nacktem
Oberkorper dargestellt. Die Idealitit der
durchgebildeten Leiber stellt eine dsthetische
Parallele zu mythologischen Figuren her, wie
sie die nach Entwiirfen Coxcies geschaffene
Kupferstichserie mit den Lzebschaften Jupiters
zeigt.*® Das Blatt mit der Beschriftung ,,In-
vida“ [ABB. 113], von dem sich heute zwei Ab-

ziige im British Museum befinden, zeigt die

um Hilfe gegen die Pest angerufen wurde (vgl.
LANE 2008, S. 259).

667 Ol auf Holz, 153 x 107 c¢m, Alte Pinakothek
Miinchen, Inv.-Nr. 5352. Die Darstellung folgt
hier den Schilderungen der Legenda Aurea, s.
Hiuptli 2014, S. 388: ,,Tunc Diocletianus iussit
eum in medium campum ligari et a militibus
sagittari®.

668 Hier lieBe sich die Kritik von Anna Bijns anfiih-
ren, die in den Darstellung nackter Helden eine
heidnische Tendenz sah, die sich durch die Ver-
mischung mit der Geschichte der Heiligen auf
diese tibertragen wiirde (vgl. FREEDBERG 1988,
S. 94).
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Figur des Gottes Merkur, die in Haltung und
Statur mit diesem und einem weiteren von
Coxcie gemalten HI. Sebastian aus Mecheln
groBe Ahnlichkeit hat [ABB. 116].°” Auf der
Grundlage des Studiums der antiken und itali-
enischen Kunst ertffneten sich fur Coxcie
neue Gestaltungsmoglichkeiten, — namentlich
bei der Korperlichkeit und der Bewegung — die
von ihm dazu genutzt wurden in seinen spaten
Heiligendarstellungen eine bis dahin unge-
kannte ,Heroisierung® zu erreichen. So zeigt
sich in Coxcies (Euvre eine Konstante, die bis
in die 1530er Jahte zuriickreicht.” Die Ten-
denz zu einer idealen Koérperauffassung ist in
der Entwicklung der niederlindischen Malerei
des 16. Jahrhunderts nicht selten anzutreffen.
Die Werke des Haarlemer Manieristen Marten
van Heemskerck etwa, der in der Werkstatt
von Jan van Scorel titig war, zeigen den Ver-
such den menschlichen Korper nicht nur nach
dem Vorbild der antiken Skulptur zu gestalten,
sondern ihn sogar zu iiberhéhen.®” Neben
der bereits frither erérterten Hinwendung zur

antiken Korperauffassung lassen sich bei

669 Kupferstich, 272 X 385 mm [1] u. 278 X 366
mm [2], British Museum, London, Inv.-Nr.
1951,0407.126 [1] w. 1i,5.26 [2] (s. HOLLSTEIN
1949, Nr. 67 u. SCHELE 1965, Nr. 58). Diese
zweite Sebastiantafel, welche der von 1575 aus
Antwerpen stark dhnelt, entstand gut zehn Jahre
Spiter fir Sint-Rombout in Mecheln und befin-
det sich noch heute dort.

670 Ahnliche Typen finden sich bereits auf dem
Fresko mit dem Martyrium der HI. Barbara aus
Santa Maria dell’Anima in Rom, das Coxcie fiir
die Kapelle des Kardinals Enckenvoirt schuf, s.
Abschn. 3.2.2.

671 Als Beispiel ist hier der H/ Sebastian von Jan van
Scorel aus dem Jahr 1542 zu nennen (Ol auf
Holz, 155,6 X 113,2 cm, Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam, Inv.-Nr. 2342), sowie
Marten van Heemskercks Eewe Homo-Triptychon
von 1560, Ol auf Holz, 150 X 218,5 cm, Frans

Coxcie, in ganz dhnlicher Weise wie bei
Heemskerck, Elemente des italienischen Ma-
nierismus beobachten.” Eine zweite Version
des Antwerpener Sebastian [ABB. 114], die in
der Literatur gelegentlich mit dem oben er-
wihnten Bild fir die Oude Handboog ver-
tauscht wurde und tber die sich keine niheren
Informationen erhalten haben, zeigt den Hei-
ligen in einer vergleichbaren Komposition, —
er ist ebenfalls an einen Baum in einer freien
Landschaft angebunden, wihrend er von sei-
nen Verfolgern mit Pfeilen beschossen wird —
mit einem etwas anders akzentuierten Korper.
Er erscheint massiger und gedrungener, wih-
rend durch die Helldunkel-Modellierung mehr
Muskeln hervortreten. Stirker noch fillt diese
Gestaltungsweise bei dem in Riickenansicht
gezeigten und ins Profil gewendeten Schiitzen
am trechten Bildrand ins Gewicht. Die durch
das Spannen des Bogens hervortretenden
Sehnen in der Schulter- und Riickenpartie sind
tberzeichnet wiedergegeben, was das Bild ma-
nieristisch erscheinen lisst. Auch die Entwiirfe
zur Kupferstichfolge Kain und Abel, die 1576,

Hals Museum, Haarlem (vgl. HARNACK 2018, S.
330, Taf. VII; HOOGEWERFF 1955, passim).
Auf die Apelles-Identifikation beruft sich van
Mander in seiner Vorrede zu den Malern der
Antike (vgl. Van Mander 1604, fol. 77x).

672 Einige der Studien, die Heemskerck in seiner
Zeit in Rom in den 1530ern anfertigte, belegen
frith sein Interesse an diesem Koérperideal, wie
etwa die Studie nach dem Torso Belvedere (1532-
1536/37) zeigt (Federzeichnung, Staatliche Mu-
seen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Heems-
kerck-Album 1, fol. 73 r., Abb. bei ROEMER
2013, S. 47, Nt. 12). Ebenso die zur selben Zeit
entstandene Studie Bronzeberknles und Fragmente
konstantinischer Kolossalstatuen im Hof des Konserva-
torenpalastes auf dem Kapitol (Federzeichnung,
Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett,
Heemskerck-Album 1, fol. 53 r., Abb. bei ROE-
MER 2013, S. 52, Nr. 15).
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also etwa zur selben Zeit entstanden sind, zei-
gen Vergleichbares [ABB. 117].°” Vorbildhaft
dafiir war aber ebenso der Riicken des antiken
Torso vom Belvedere.®™

Vor dem Hintergrund des Ikonoklas-
mus sind beide Antwerpener Darstellungen
mit dem HI. Sebastian als Reaktionen auf die
Krise des Heiligenbildes zu deuten.”” Die Ak-
zentverschiebung, die im Folgenden erortert
werden soll, ist hochstwahrscheinlich mal3geb-
lich von Bilderfrage und Bildersturm beein-
flusst. Deutlich wird diese Verinderung in
dem schmerzerfillten, gen Himmel gewende-
ten Blick des Heiligen, der so wirkt, als habe
er das irdische Leiden bereits tiberwunden.
Wihrend die Schiitzen den Vordergrund bis
fast in den Mittelgrund hinein halbkreisférmig
wie eine Wand dominieren und allesamt mit
dem Pfeil im Anschlag gezeigt werden, er-
scheint der Heilige davon kaum mehr berthrt.
Darin spiegelt sich die Bereitwilligkeit, mit der
Sebastian der Legenda Aurea nach sein Marty-
rium etlitten haben soll, nachdem er wie seine

Peiniger Soldat in romischen Diensten gewe-

673 Radierung, 203 X 279 mm, British Museum,
Inv.-Nr. 1968,1018.1.11 (einzeln), 1910,0208.15
(Serie), Beschriftung unten: ,,M. Coxcij in.* u.
,,JSadelaer fecit™. Druckgraphische Serie von
Sadelaer unter dem Titel: Thesaurus sacrarum bis-
toriarnm veteris testament, elegantissinis imaginabus
expressum excellentissimornm in hac arte virorum opera:
nune primun in lucem editus herausgegeben.

674 Vatikanische Museen, Rom, Museo Pio-Cle-
mentino, Inv.-Nr. 1192,

675 Zur Situation des Antwerpener Kunstmarktes s.
VERMEYLEN 2012, S. 95-108. Vgl
WOOLLETT 2012, S. 76; 84-89.

676 s. hietzu HAUPTLI 2014, [ egenda Aunrea, S. 380 £.
Zuvor hatte er Zwillinge dazu ermutigt die tber
sie verhingte Todesstrafe als Christusnachfolge
aufzufassen und sich bereitwillig zu opfern,

auch

sen war.””® WOOLLETT bezeichnete diese neu-
artige Ambivalenz, die in Coxcies Figur des
Sebastian zum Ausdruck kommt und fiir eine
ganze Schaffensphase Giltigkeit haben wird,
lakonisch als den ,,spirituellen Sieg tiber physi-
sche Folter*.””” Die Wirkung, die von diesem
und anderen spiten Bildern Coxcies fir den
zeitgenossischen Betrachter ausging, wird von
dem Jesuiten Carolus Scribanius 1610 nach
seiner Begegnung mit Coxcies HI. Sebastian
fir die Oude Handboog in Antwerpen zum
Ausdruck gebracht: ,,In Antwerpen befindet
sich ein HI. Sebastian von Coxcie, durchbohrt
von einem Pfeil. Darin kannst du seine (= Se-
bastians) Seele leiden sehen, [...] wahrend
seine Hingeweide die Pfeile (in sich) aufneh-
men. Den Schmerz der Wunde vermag der
Betrachter dabei zu fiihlen.““” Weiter schreibt
er, dass ,,jene, die auf des Mirtyrers Wunden
blicken, diese an sich selbst etleiden wt-
den.”” Er folgt darin dem ilteren Konzept der
compassio, fur das auch der Bildkritiker Johan-
nes Molanus warb und es moralisch erweiterte,

indem er Heiligenbildern die Funktion zu-

wihrend er die Eltern mit dem Verweis auf das
ewige Leben und ein Widersehen im Himmel-
reich trostet. (,O fortissimi milites Christi, no-
lite per misera blandimenta coronam deponere
sempiternam. [...] Nolite timere, non separa-
buntur a vobis, sed vadunt parare vobis sidereas
mansiones®, s. ebd., S. 383).

677 WOOLLETT 2012, S. 86.

678 Frei Ubersetzt nach: ,,Coxij est Antuerpiae Seba-
stianus iaculo transfixus: in qou videas sentire
animam, sinistri pedis femorisque retractu, cum
intima, sagitta depiscatur: quin & spectators vul-
neris dolorem sentien® (zit. nach HELD 1996, S.
200; 204; s. auch WOOLLETT 2012, S. 806).

679 Carolus Scribanius: Antverpia (1610), S. 39: ,,Et
spectatores vulneris dolorem sentiunt® (zit.
nach WESTSTEIJN 2012, S. 114.
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schrieb, ihre Betrachter dazu anstiften zu kén-
nen, den Heiligen mit demselben Gottver-
trauen nachzueifern.®® Das Konzil von Trient
hatte diese Funktion der Bilder bestitigt und
per Dekret definiert, dass nicht nur Christus
allein den Gnadenschatz der Kirche erwotben
habe, sondern dass nach ihm auch die Heiligen,
je nach Ausmal3 ihrer Verdienste, hieran Anteil
hitten und somit nicht nur als exempla fir die
christliche Lebensfiihrung und die fromme
Standhaftigkeit dienen kénnten, sondern auch
als potenzielle Firsprecher bei der Jenseitsvor-
sorge in Frage kamen.”' Den geltenden Zu-
sammenhang von Heiligenverehrung und ih-
rer kiinstlerischen Darstellung beschrieben in
Folge des Konzils indessen weitere Autoren,
wie der Genter Theologe und Augustiner-
monch Johannes Garetius, der das Thema der
Verehrung zum zentralen Gegenstand seiner
befirwortenden Abhandlung zur Funktion
und Bedeutung von Heiligenbildern machte.
Seiner Auffassung nach sei es Aufgabe des
Malers, die ,,glorreichen Taten des Heili-
gen® sowie seine , Torturen®, die erlittene
,,brennenden Feuer-

,Gewalt” sowie die

6fen® darzustellen.®®® Zur gleichen Zeit gab

680 Vgl. Molanus 1570 [1594], S. 278.

681 ,,[...] tum vero ex omnibus sacris imaginibus
magnum fructum percipi, non solum quia ad-
monetur populus beneficorum et munerum
quae Christos ibi collata sunt, sed etiam, quia
Dei per sanctos miracula et salutaria exempla
oculis fidelium subiiciuntur ut pro iis Deo gra-
tias agant, ad sanctorum imitationem vitam mo-
res que suos componant ex citenturque ad ado-
randum ac diligendum Deum, et ad pietatem co-
lendam* (Conciliorum Oecumenicotem De-
creta, Instituto per le Scienze Religiose (Hrsg),
Bologna / Freiburg 1962, S. 751 £)).

Johannes Molanus eine Neuauflage des Marty-
rologinm Usnardi (1573) heraus und verfasste
neben seinem bildtheologischen Hauptwerk
den Indiculus  Sanctorum Belgii (1573/1583).
Beide Bucher beschreiben das Leben und Stet-
ben der Heiligen von einem zeitgemiBen, das
heif3t kritischen Standpunkt und richten sich
an trostsuchende Katholiken, die in der Zeit
der Bilderstiirme zu leiden hatten.® Diese
und andere Schriften kénnen mal3geblichen
Einfluss auf Maler wie Coxcie und seine Zeit-
genossen gehabt haben, wihrend die vormals
geschitzte Legenda Aunrea, zuweilen als ,,Le-

genda Plumbea® verhéhnt,

als alleinige
Quelle nicht mehr den Bediirfnissen der Zeit
entsprach. Das Zeigen des gewaltsamen und
qualvollen Todes der Mirtyrer war, wie Gare-
tius zu erkennen gibt, also héchstwahrschein-
lich keine Erfindung der Maler, sondern war
seit dem Konzil und vor dem Hintergrund der
Auseinandersetzung mit den Bilderstirmern
aus der von katholischen Theologen entwi-
ckelten Neubewertung des Heiligenbildes et-
wachsen. Interessant ist, dass ab den spiten
1570er Jahren, bis etwa um die Jahrhundert-

wende, eine groBle Anzahl von Altarbildern

mit zuweilen grausamen Martyrien entstanden.

682 ,,Et pictor, artis suae flores in imaginibus, expri-
mes res Martyris preclare gestas, labores crucia-
tus imagines tyrannorum aspectus, impetus, ar-
dentum illam & flammas evomentem fornacem.
[...] Haec, inquam , nobis tamquam in libro lo-
quente artificio describens Martyris certamina,
sapienter exposuit. [...] Novit enim etiam pic-
tura tacens in pariete loqui, & utilitatis plurimum
afferre” (Johannes Garetius: De Sanctorum in-
vocatione Liber [...], Gent 1570, fol. 21v).

683 Vgl. hierzu FREEDBERG 2014, S. 206.

684 Johannes Molanus wihlte diesen Begriff in si-
ner kritischen Bewertung der Legendensamm-
lung (s. Molanus 1594, S. 89).
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Die meisten Maler dieser Zeit beteiligten sich
daran, vor allem in Antwerpen, wo neben Mi-
chiel Coxcie unter anderem auch Frans Pour-
bus, Marten des Vos und Ambrosius Francken
titig waren.’®

Grundlegend fiir Coxcies Heiligendar-
stellungen in dieser ersten Phase der Wieder-
herstellung nach dem Bildersturm von 1566
waren hochstwahtscheinlich die Wiinsche sei-
ner Auftraggeber, die Themen der lokalen,
héchstwahrscheinlich der gildeneigenen Tra-
dition, zu bedienen und gegebenenfalls auf die
Erfahrungen der Gegenwart und jiingeren
Vergangenheit hin anzupassen.®® Neben dem
HL. Sebastian war der Hl. Georg als Patron der
Schiitzengilden ebenfalls ein Exempel soldati-
scher Tugenden wie Tapferkeit und Loyali-
tit.”” Die Auftrige der Schiitzengilden von
Antwerpen und Mecheln betonen durch An-
zahl und Art der neuen Auftrige die fortge-

setzte Bedeutung von Altarbildern mit Schutz-

685 Einige Werke dieser Maler aus diesem Zeitraum
und deren Beziehung zu den Arbeiten Coxcies
behandle ich in Kap. V.

686 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 87; im konkreten Fall
der Antwerpener Oude Handboog, fir die
Coxcie das Altarbild mit dem Martyrium des Hi.
Sebastian malte, haben Restaurierungsarbeiten
Informationen tiber das mégliche Aussehen der
Gildenkapelle im spiten 15. Jh. geliefert. In der
vormals von der Gilde genutzten Kapelle an der
Studseite des Chores der Kirche von Onze-
Lieve-Vrouwe konnte ein Wandbild mit einer
Kreuzignng und dem Martyrium des HI. Sebastian
sichtbar gemacht werden (vgl. WOOLLETT 2004,
S. 86 u. GRIETEN — BUNGENEERS 1996, S. 229—
31). Der Heilige sei in dieser Szene an einen
Baum gebunden dargestellt gewesen, wihrend
links Schiitzen mit gespannten Bogen zu sehen
gewesen seien, d. h. solche in der Art der Dar-
stellungen von Memling und Coxcie (vgl.
WOOLLETT 2012, S. 86; WOOLLETT 2004, S. 86).

687 Vgl. LCI VII [1974], s. v. ,,Georg™, Sp. 385 f.

heiligen fiir das Selbstverstindnis der katholi-
schen Milizen,*® die sich ihrerseits als bedin-
gungslos auf Gott vertrauende Verteidiger des
alten Glaubens sahen und zu denen Coxcie
sich selbst zugehorig fithlte, wie seine Mit-
gliedschaft bei den Mechelner Colveniers von
1564 bis 1567 nahelegt.®”

frihe

der Gegenreformation auf die Kunst lassen

Vergleichbare Auswirkungen

sich im Grunde nur in Rom finden, wo Papst
Gregor XIII. 1583 Niccolo Circignani damit

beauftragte, die Winde von Santo Stefano Ro-

tondo mit 32 Heiligenmartyrien zu bemalen.””

Die Darstellungen zeigen duflerst drastisch
und detailliert das Leiden und Stetben der
Heiligen. Eine graphische Adaption unter
dem Titel Ecclesiae militantis trinmphi wurde
1585 in Buchform von Bartolomeo Grassi
herausgegeben und war daher zumindest in
den spiten 1580er und 1590er Jahren theore-

tisch einem gréReren Publikum zuginglich.””

688 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 85

689 s. WOLLETT 2012, Anm. 61. Zahlungen Coxcies
sind fiir diese Jahre tibetliefert: ,,Ick Machiel van
Coxyen maecke de gulde van de Calvieneres de
some vaan een jieljaer van VII (?) ghilden nae
mayn doeet ende by al dat ale dede [...]* (vgl.
NEEFS 1876, Bd. 1, S. 152). Die Angehérigkeit
zu den stadtischen Milizen war unter Malern des
16. u. 17. Jhs. nicht ungewohnlich. Frans
Francken und Peter Paul Rubens waren eben-
falls Angehdrige von Schiitzengilden. Die Zuge-
hérigkeit zu den Mechelner Colveniers wird im
Zusammenhang mit Coxcies Stellung als Hof-
maler als Hinweis auf seine loyale und fromme
Haltung gewertet (s. hierzu VAN AUTENBOER
1992, S. 8 u. ROEY 1960, S. 107-132; 122).

690 Vgl. CARRATU 2013, S. 28-54.

691 Ecclesiae militantis triumphi sive Deo amabilinm mar-
tyrum gloriosa pro Christi fide certamina: prout opera
RR patrum Soc. Jesn, Collegii German. & Hungarici
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Da sie gut zehn Jahre nach Coxcies ersten gro-
Ben Martyrien in Antwerpen entstanden, kann
hierin nur eine weitere Spiegelung der in dieser
Zeit verbreiteten Vorliebe fiir solche Darstel-
lungen gesehen werden. Anzunehmen ist je-
doch, dass hier wie bei Coxcies Bildern sehr
ahnliche,
Uberlegungen eine Rolle gespielt haben.

dezidiert  gegenreformatorische

WOOLLETT hat in ihrem Aufsatz Mi-
chiel Coxccie and the Revitalization of Religions Pain-
ting in the Southern Netherlands after 1566 auf die
in van Manders Schilder-Boeck beschriebene
Anwesenheit von Federico Zuccari, einen der
wichtigsten Vertreter der nachtridentinischen
rOmischen Malerei, der
1574/1575 in Antwerpen aufhielt. “* Van
Mander beschreibt den wiirdevollen Empfang,

verwiesen, sich

der ihm von lokalen Kiinstlergrof3en bereitet
worden war.®” Es sei laut WOOLLETT nicht
auszuschlieBen, dass Coxcie durch die Begeg-
nung mit Zuccari wesentliche Anregungen fur
eine Aktualisierung seines an die erste Gene-
ration der romischen Malerei des 16. Jahrhun-
derts angelehnten Stils bekommen haben
konnte. Zwar erwihnt van Mander die Anwe-
senheit Coxcies nicht explizit, jedoch kann
eine Begegnung mit dem romischen Maler als
sehr wahrscheinlich gelten. Angesicht seiner
eigenen einflussreichen Stellung unter den
Antwerpener Malern und nicht zuletzt wegen
seiner Zeit in Rom kbénne man annehmen,
dass der Romanist Coxcie sich den Austausch
mit einem italienischen Maler, dem er sich als

stilistisch verwandt angesehen haben wird,

moderatornm, impensa S. D. N. Gregorii PP. XIII in
ecclesia S. Stephani Rotundi Romae (gestochen von
Giovanni Battista Cavalieri u. hrsg, von Bartolo-
meo Grassi, Rom 1585).

692 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 86.

nicht entgehen lie3. Der betont italienisch an-
mutende Figurenstil auf den beiden Antwer-
pener Sebastianstafeln, sowohl des Heiligen
als auch der Schiutzen, sei ein Indiz, das auf
den Stil des Federico Zuccari und der romi-
schen Accademia verweisen wurde, so
WOOLLETT.” Zu dieser Einschitzung mégen
sie gewisse Ahnlichkeiten der Hauptfigur auf
der zweiten Sebastianstafel bewogen haben
[ABB. 114], die vielleicht vage an Zuccaris
Fresko mit der Gei3elung Christi aus dem
Oratorio del Gonfalone in Rom erinnern. Die
breitschultrige, kriftige und nur mit einem
Lendenschurz bekleidete Figur des Christus
dhnelt dem Sebastian bei Coxcie und auch die
Ruckenfigur rechts, deren entbl6Bter Ober-
korper stark muskulos gezeichnet ist, lieB3e
sich mit dem ebenfalls mit dem Riicken zum
Betrachter gewendeten Schiitzen rechts auf
der Sebastianstafel vergleichen. Insgesamt
wirkt diese Verkniipfung jedoch eher spekula-
tiv, da die stilistischen Ubereinstimmungen e-
her marginal zu nennen sind und nicht geklart
ist, woher Coxcie das Fresko oder andere
lange nach seiner Zeit in Rom entstandenen
Werke Zuccaris (1540-1609) gekannt haben
soll. Folgerichtiger erscheint es anzunehmen,
dass Coxcie fur seinen Sebastian auf das
Fresko mit der Geillelung Christi von Sebasti-
ano del Piombo in der Borgherini-Kapelle von
San Pietro in Montorio in Rom zuriickgegrif-
fen hat [ABB. 118]. Dieses bereits 1524 vollen-
dete Bild wird er gekannt haben, da er in den

693 ,Hy [...] in Nederland en t’Antwerpen daer
hem de Schilders goet onthael ende groote eere
aen deden” (zit. nach WOOLLETT 2012, Anm.
71; vgl. auch NOE 1954, S. 250).

694 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 86.
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1530er Jahren bei der Ausgestaltung der Bar-
barakapelle in Santa Maria dell’Anima, auf Se-
bastianos Bild in der Apsiskalotte der Borg-
herini-Kapelle bereits schon einmal zurtickge-
griffen hatte.”” Ein in dieser Zeit entstandener
Kupferstich mit demselben Thema und dem
Monogramm Michiel Coxcies belegt die Be-
schiftigung mit dem Motiv und bezeugt stilis-
tische Ubereinstimmungen bei der Figur des
Christus, der an die Gei3elsdule gebunden in
weiter Beinstellung und in sich zusammenge-
sunken mit geneigtem Oberkérper dargestellt
ist [ABB. 119].”° Auch die Darstellung des Mar-
tyriums der HI. Barbara in Coxcies romischem
Freskenprogramm nimmt Eigenschaften die-
ses Vorbilds auf, etwa die Art, wie die Heilige
mit ihren erhobenen Armen an einen Galgen
gebunden ist und von den Folterknechten um-
ringt wird [ABB. 26].

Ein Jahrzehnt spiter, in den frithen
1580er Jahren,”” erneut vor dem Hintergrund
der eben erst geendigten bilderstiirmerischen

Unruhen, entstand eine weitere Tafel mit dem

695 Zuvor behandelt in Abschn. 3.2.2.

696 Kupferstich, Museum Boijmans-Van Beunigen,
Rotterdam. Der Stecher ist nicht bekannt (vgl.
VAN GRIEKEN 2013, S. 163).

697 Coxcies Werkstatt in Mecheln ist nachweislich
um das Jahr 1586 herum wieder aktiv, nach dem
er mehrere Jahre nach Antwerpen ausgewichen
wat (s. Abschn. 4.2.2). Bereits 1585 bestellen die
stidtischen Oberen eine Kreuzigung mit den
Portraits der Stadtrite (vgl. JONCKHEERE —
SUYKERBUYK 2013, S. 43; VAN AUTENBOER
1992, S. 12 f. u. fiir den Auftrag s. NEEFS 1876,
Bd. 1,S. 164 f).

698 Ol auf Holz, 232 X 191 cm, Sint-Romboutska-
thedraal, Mecheln (vgl. JONCKHEERE 2013, S.
44-45; PEETERS 2012, S. 27-39).

WESTSTIJN bezeichnet in einem Aufsatz
von 2016 ein anderes Bild als den HI. Sebastian,
den Coxcie fir die Antwerpener Oude Hand-
boog gemalt habe (Ol auf Leinwand, 267,2 X

Martyrium des HI. Sebastian fiir die Sint-Rom-
bouts-Kathedrale
Mecheln [ABB. 116].”” Die Darstellung zeigt

in Coxcies Heimatstadt
gegeniiber dem Antwerpener Bild fir die
Oude Handboog frappierende Ahnlichkeiten,
unterscheidet sich aber ebenfalls im Hinblick
auf die Korperauffassung von dem zweiten
Antwerpener Bild, dessen Sebastian insgesamt
massiger wirkt. Der Heilige hat ein feiner ge-
zeichnetes Gesicht und weist einen schlanke-
ren Wuchs auf. Die manieristische Tendenz
bei der Gestaltung des Leibes auf dem zwei-
ten Antwerpener Bild [ABB. 114] ist hier zu-
rickgenommen, die Haltung des Korpers na-
turlicher und weniger stark in sich gedreht.
Gegeniiber den beiden Antwerpener Darstel-
lungen, ist der an einen Baum gefesselte Se-
bastian in die Bildmitte gertickt und statt mit
dem linken, ist er mit dem erhobenen rechten
Arm an einen Ast gefesselt. Auch die Hascher
mit ihren teilweise gespannten Bogen wirken
beim Mechelner Bild realistischer als etwa

beim zweiten Antwerpener Bild, bei welchem

235 cm) als die Autoren vor ihm [ABB. 110]. Die
Inschrift dieses Bildes laute ,,Michel d. coxscyin
aetatis suae 76 fecit®, und es sei urspriinglich in
der Antwerpener Kathedrale Onze-Lieve-
Vrouwe bzw. dort in der Kapelle der Gilde auf-
gestellt gewesen (vgl. WESTSTEN 2016, pas-
sim). Bei dem bei WOOLLETT 2012, Abb. 1 ge-
zeigten Bild handelt es sich um das Mittelbild
eines weiteren, jedoch nicht komplett erhalte-
nen Triptychons [ABB. 114]. Auch WESTSTEJN
2012. S. 115, Abb. 2 zeigt dieses Bild, hier noch
im Zusammenhang mit der Oude Handboog
und dem Bericht des Humanisten Scribanius
(Carolus Scribanius 1610, S. 39), wihrend er in
dem neueren Aufsatz von 2016 das andere, kot-
rekte Bild mit selbigem Autor verkniipft [ABB.
110]. Ein weiteres Retabel, von dem sich mehr
erhalten hat, schuf Coxcie fiir eine Gildenka-
pelle in Sint-Rumbouts in Mecheln [ABB. 116]
(vgl. WOOLLETT 2012, S. 87).
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die stark stilisierte Zeichnung der Muskeln auf
dem Riicken des rechten Schiitzen auffillt und
eine stirker manieristische Korperauffassung
evoziert.”” Die Pfeilspitzen kreisen den Heili-
gen gewissermallen ein, was die Zentrierung
des Korpers betont. Auch dieser Sebastian
wirkt dem Leiden enthoben, was durch den
himmelwirts gewandten Blick ins Pathetische
gesteigert wird. Grundsitzlich kann konsta-
tiert werden, dass diese Darstellung der des
Triptychons fur die Antwerpener Oude Hand-
boog duflerst nahesteht [ABB. 110]. Es handelt
sich offenbar um eine Wiederholung des Mo-
tivs, bei der lediglich einige Details abgeindert
wurden, die hauptsdchlich die Haltung Sebas-
tians und die Positionen der ihn umringenden
Schergen betrifft.

Wenn auch nicht als direktes Vorbild,
wie es von WOOLLETT vorgeschlagen wurde,
kann die Tafel Memlings doch zumindest die
Herkunft Coxcies aus der altniederlindischen
Malerei untermauen. Die offene Landschaft
des Hintergrundes und der vereinzelte Baum,
an den der Heilige gebunden ist, entsprechen
der Prigung des Themas durch Memling und
seine Zeitgenossen. Die Armhaltung Sebasti-
ans ist stattdessen der Tradition geschuldet
und findet sich vergleichbar auch bei dem wei-
ter oben genannten Sebastian von Holbein.
Auch Coxcie zeigt eine vergleichbare Stre-
ckung und ldsst Sebastian in seinem Bild den
rechten Arm ebenfalls auf Héhe des Kopfes

halten. Ein Ast ist diesem vorgeblendet, so-

699 Vergleichbar etwa mit der massig-muskulésen
Rickenpartie des Vulkan auf Marten van
Heemskercks Vaulkan zeigt den Gottern die in seinem
Netz gefangenen Venns und Mars von 1540 (Ol auf

dass sich eine Fixierung des Arms nur bei ge-
nauerem Hinsehen ausmachen ldsst. Insge-
samt mundet das Angebundensein des Leibes
bei Memling in einer flichigeren Prisentation
des Leibes, der den Pfeilen der Schiitzen aus-

" wihrend Coxcie seinen Heili-

geliefert ist,
gen in groflerer Bewegung darstellt. Eine ge-
wisse Ahnlichkeit zu den Figuren aus der
Stichfolge mit den Liebschaften des Jupiter ist
auch hierin erkennbar. Der Versuch, mit dem
angehobenen linken Bein und dem aufwirts
gerichteten Blick ein besonders affektvolles
Koérpermotiv, wahrscheinlich von der Lao-
koon-Skulptur beeinflusst, zu gestalten, findet
sich auch bei van Scorels H/. Sebastian von
1542 [ABB. 115]. Dieses einfigurige Bild, das
den Heiligen in Nahsicht zeigt, lenkt das
Hauptaugenmerk auf den von Pfeilen durch-
bohrten Koérper, der ganz ahnlich wie bei
Coxcies Variationen des Martyriums in einem
Spannungsverhiltnis zu dem von der Welt und
seinen Peinigern abgewandten, himmelwirts
gerichteten Blick des Heiligen steht. Demnach
gab es frithere Vorbilder, durch die Coxcie
mal3gebliche Anregungen fiir seine post-iko-
noklastischen Martyrien bekommen konnte.
Ebenfalls fir Sint-Rombouts entstand
1588 ein Retabel mit Szenen ans dem 1eben des H.
Georg [ABB. 120]. " Diesen Heiligen hatte
Coxcie bereits Mitte der 1570er auf den dulle-
ren Fliigeln des nur fragmentarisch erhaltenen
Altares fur die Antwerpener Jonge Voetboog
vor Augen gebracht.””” Die zugehorige Mittel-

tafel hat sich nicht erhalten, kénnte aber eine

Holz, 96 X 99 cm, Kunsthistorisches Museum,
Wien, Gemaildegalerie, Inv.-Nr. 6395).

700 Vgl. STROO — SYFER-D’OLNE 1999, S. 196.

701 Ol auf Holz, St. Rumbouts, Mecheln.

702 Vgl. Abschn. 4.3.
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ahnliche Darstellung mit dem Martyrium
Georgs enthalten haben wie das spitere
Mechelner Georgsretabel von 1588, da sich, wie
weiter oben erwihnt, die Hauptmotive bei den
Altarbildern aus dieser Phase stark dhneln.
Andererseits scheinen iltere Darstellungen,
die den Tod Georgs ins Zentrum riicken, ver-
gleichsweise rar zu sein, da in der Regel andere
Stationen der Vita, wie der Kampf mit dem
Drachen,™ der die ,Heldenhaftigkeit‘ des Hei-
ligen im Sinne eines christlichen Ritters betont,
von Auftraggebern und Malern aufgegriffen
wurden. Zwei wiederum ohne die zugehérige
Mitteltafel
Georgsretabels von Frans Pourbus aus dem
Jahr 1577 zeigen einen Heiligen [ABB. 121], der
dem auf Coxcies 1588er Tafel dhnelt. Unklar

ist, bei wem dieses bei beiden Heiligen —

erhaltene Aullenseiten eines

Georg und Sebastian — verwendete Motiv des
stark gestreckten und iber dem Kopf an den
gekreuzten Handgelenken gebundenen Mir-
tyrers zuerst in Erscheinung getreten ist.”

Fest steht allerdings, dass Coxcies

703 Hierzu s. HAUPTLI 2014, Legenda Aunrea, S. 815 £.
704 Vgl. HARNACK 2018, S. 151-153, Abb. 68. Zur
Erorterung der moglichen Beziehung beider
Werke und ihrer Maler s. Kap. V.

Einen Altar mit dhnlicher Darstellung erwihnt
Carolus Scribanius in seiner Antwerpener Rei-
sebeschreibung, Er beschreibt eine Szene, in
welcher Georg auf ein mit Klingen besetztes
Rad gebunden wird: ,,Georgius ab eadum manu
trunco affixus; rotaque crudeli circumactu Mar-
tyris mebra perpetuis nouaculis dilaniatura
[.-.] (s. WOOLLETT 2012, Anm. 706, zuerst ab-
gedr. u. ins Engl. ibers. bei HELD 1996, S. 194
u. 204 nach Carolus Sctibanius: Antverpia. Ant-
werpen 1610, sinngemal: ,,Der Heilige Georg
von derselben Hand (= Coxcie) gemalt, an einen
Baum gefesselt, wihrend das grausame Rad die
Glieder des Mirtyrers durch kontinuietlich sich
bewegende Messer aufspieB3t. Moglicherweise
handelt es sich bei dieser Szene um das heute

705

Mechelner Georgsretabel von 1588 demsel-
ben Aufbau folgt, der bei den drei Beispielen
mit der Marter des HI. Sebastian zu beobach-
ten war. Auch hier wird die Folter des Heiligen
prizise geschildert, so etwa durch die zentrale
Darstellung des regelrechten Zerreilens der
GliedmaBlen durch Nigel, an denen der Ge-
bundene vermittels eines Rades entlanggezo-
gen wird.”” Diese Marter wird in der Legenda
Awrea genannt.” Die linke Tafel setzt mit der
Schilderung ein, dass Georg vor Kaiser Di-
okletian bzw. dessen Richter Dacianus tritt.
Statt den Goétterbildern zu opfern, richtete er
sein Gebet an Gott, dass dieser den heidni-
schen Tempel zerstéren moge. Das nun fol-
gende Geschehen beschreibt die Legende:
,»uUnd sogleich kam ein Feuer vom Himmel
und verbrannte den Tempel mitsamt den G6t-
tern und Priestern, die Erde 6ffnete sich und
verschlang alles, was davon noch tibrig war.“”"
Coxcie zeigt diesen Moment, indem er den

Himmel auf der Mitteltafel oberhalb der Mar-

terstitte wie eine Feuerwalze darstellt, die aus

verlorene Mittelbild des Georg-Triptychons fiir
die Jonge Voetboog. Diese Spekulation ldsst
sich zumindest damit untermauern, dass sich
ein vergleichbares Werk Michiel Coxcies erhal-
ten hat, das er 1588 fiir die Kapelle der Mechel-
ner Georgsbruderschaft (?) in Sint-Rombouts
geschaffen hat (vgl. WOOLLETT 2012, S. 87 u.
JACOBS 1993, S. 228-236) und das hier im Text-
abschnitt behandelt witd.

,»Cum autem eum praeses ad se inclinare non
posset, iussit eum in eculacum levati et memb-

706

ratim corpus eius ungulis laniari, appostis insu-
per ad latera facibus, patentibus ad viscera rimis
sale plagas eius fricari iussit.” (s. HAUPTLI 2014,
Legenda Anrea, S. 816).

»otatimque ignis de caelo descendans templum
cum diis et sacerdotibus concremavit terraque

707

se aperiens omnes corum teliquias deglutiti-

vit.“ (s. ebd., S. 818).
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dunklen Wolken hervorbricht. Uber Georg et-
scheint ein Engel mit Palmzweig und auf der
rechten Tafel ist zu sehen, wie der Hl. Georg
schlieBlich enthauptet wird." Die Legenda An-
rea erwihnt die Brutalitit des Geschehens und
das monstrése Rad, auf das man Georg bin-
det.”"” Eine Passage aus dem zeitgendssischen
Martyrologinm Romanum von Cesare Baronius
erwihnt derlei ,,(Folter-)Instrumente und Ma-

"1 Kirchlicherseits scheint

schinen ebenfalls.
die Darstellung extremer Grausamkeit also to-
leriert worden zu sein, da wie die extremen
Darstellungen in den Ausmalungen in Santo
Stefano Rotondo auch dieses Buch von Papst
Gregor VIIL in Auftrag gegeben worden war.
Weil das Martyrologinm im selben Jahr erschien,
als Coxcie sein Mechelner Georgsretabel schuf,
besteht zumindest theoretisch die Méglichkeit,
dass der Text die mal3gebliche Anregung fiir
die Darstellung des Rades lieferte.

Im Aufbau dhnelt das Triptychon
grundsatzlich  dem  Sebastiansretabel

Mecheln. In beiden Fillen beginnt die Erzih-

lung bei gedffnetem Zustand links mit dem

aus

Heiligen vor einem Gericht. Daran schlief3t
sich unmittelbar die Darstellung des Martyri-
ums an. In beiden Fillen wird auf dem rechten
Flugel der Tod des Heiligen gezeigt. Zieht
man in Betracht, dass es sich bei den beiden
Mechelner Triptychen aus den 1580er Jahren

um mehr oder weniger konkrete Wiederho-

708 ,,Sequenti vero die Georgius talem accepit sen-
tentiam, ut per totam civitatem traheretur, post-
modum capite puniretur.“ (s. ebd., S. 820).

709 ,,Sequenti die iussit Georgium poni in rota gla-
diis bis acutis indique circumsaepta, sed statim
frangitur et Georgius illaesus penitus inveni-

tur. (s. ebd., S. 819).

lungen mindestens zweier (?) nur fragmenta-
risch erhaltener Retabel aus Antwerpen han-
delt, erkennt man das Prinzip des Kopierens
im Sinne einer Vervielfaltigung von erfolgrei-
chen Werken, wie es flir die Werkstitten meh-
rerer Kunstler, etwa der von Pieter Coecke van
Aelst, Joos van Cleve sowie Frans Floris und
Willem Key in der zweiten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts, erforscht ist.”"" Entsprechend be-
steht die Moglichkeit, dass es auch zum Georgs-
retabel ein fritheres in Antwerpen entstandenes
Gegenstuck aus den 1570er Jahren gab, wofir
unter anderem die beiden erhaltenen Aullen-
fligel des Altares fur die Antwerpener Jonge
Voetboog sprechen. Inwieweit die Mitteltafel
dieses Retabels dem spiteren aus Mecheln ent-
sprach, kann jedoch nur vermutet werden.
Sollte es sich ebenfalls um die Darstellung des
Heiligen auf dem Rad handeln, so mussten
hierfiir dltere Vorbilder oder andere Quellen
ausschlaggebend gewesen sein als das Martyro-
loginm des Baronius. Moglicherweise gingen
von Coxcie aber auch maf3gebliche Impulse
fir die erste Phase der post-ikonoklastischen
Wiederherstellung in den 1570er Jahren aus,
dessen ausdrucksstarke Heiligenbilder jedoch
erst nach dem erneuten Bildersturm von 1581
und mit Anbruch der Statthalterschaft A-
lessandro Farneses ihren Niederschlag auch in
den Erzeugnissen anderer Werkstitten fanden.
Moglicherweise wurde dies sogar durch den

Statthalter gefordert, wie friher bereits von

710 ,,Tum etiam plurimarum dictionum sane obscu-
ram notionem ac vim declaravi, earum praeset-
tim, quae ea instrumenta ac machinas designant,
quibus reterrimi fidei oppugnatores fortissimos
Martyres miris modis cruciarunt divexarunt-
que* (s. Cesare Baronius: Martyrologium Roma-
num, Antwerpen 1588, S. VII).

711 Zuvor behandelt in Absch. 2.1.
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FREEDBERG in Betracht gezogen wurde und
worauf unter anderem dessen Forderung ka-
tholischer Orden, vor allem dem der Jesuiten,

hindeutet.”"”

4.3 Der geharnischte Maler —
Michiel Coxcies Selbstverstindnis

Eng dem Haus Habsburg als Auftraggeber
verbunden, verspricht besonders das in den
Bildern

Coxcies eine Auskunft iiber seine Stellung als

hervortretende  Selbstverstindnis
Hofmaler zu geben. Auf dem Retabel aus
Kremsmunster mit der Heiligen Sippe etwa ist
Coxcie im Hintergrund der Mitteltafel als ei-
ner der vom Engel herbeigerufenen Hirten,
den Zeugen der Geburt Christi, zu sehen. Auf
einer weiteren Einzeltafel mit der Darstellung
dieses Themas, die zusammen mit anderen
Werken, die Philipp II. 1568 in Briissel fir die
Ausstattung des Klosters von Escorial erwarb,
hat sich Coxcie als ein lesender Greis ins Bild

713

eingebracht [ABB. 63]."” Die Figur zeigt ihn
mit fiir sein tatsdchliches Alter angemessen er-
grauten Haaren. Die Art und Weise, wie die
weiblichen Figuren in diesem Bild gemalt sind,
erinnert an die altniederlindischen Meister,
deren Werke Coxcie fiir Philipp kopiert hatte.
Darin konnte ein weiterer Hinweis auf diese
Art von Auftrigen zu sehen sein, die ein Inte-

resse des Monarchen an deren Stil nahelegt,

712 Vgl. hierzu FREEDBERG 2014, S. 210 u. MO-
REAU 1952, S. 372 f. Zur Er6rterung einer ge-
genseitigen Beeinflussung einzelner Antwerpe-
ner Maler gegen Ende des 16. Jhs. s. Kap. V.

713 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 109 u. ZARCO
1930, S. 124. Fur das Werk s. Abschn. 3.3.2

714 s. hierzu Abschn. 3.5.

715 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 78.

wihrend er gleichzeitig Werke von Tizian sam-
melte und Coxcie weitere in dessen Manier an-
fertigen lieB.”* Ein geschiftliches Verhiltnis
zwischen koniglichem Auftraggeber und Ma-
ler, das konkrete Inhalte des zu malenden Bil-
des beinhaltet, bezeugt auch die Kopie des
Genter Altares von 1558/59, auf welchem
Coxcie Philipp II. und sich selbst als Randfigur
unter den christlichen Streitern platziert hat.”"
In der Dichtung Lucas de Heeres tber den
Genter Altar, die Herrscherlob und Ekphrasis
zugleich ist, wird der Name Coxcie unmittel-
bar nach dem des Monarchen genannt. ™
Nachweislich nannte Coxcie sich seit dieser
Zeit ,pictor regius, wie einzelne Werksigna-
turen zeigen.”"’

Das bemerkenswerteste und zugleich
sonderbarste Werk Coxcies in der ersten Phase
nach dem Ikonoklasmus von 1566 ist das Trip-
tychon, welches er in der Mitte der 1570er
Jahre, also nur wenige Jahre nach den Unru-
hen, fir die Antwerpener Gilde der Armbrust-
schiitzen (Jonge Voetboog) schuf. Genauer ist
es der linke Aufenfliigel, der die lebensvolle
Figur des Hl. Georg vor einem dunklen, nicht

niher bezeichneten Hintergrund, zeigt [ABB.

716 Es heil3t dort: ,,Dees copie is in Spaignen (op
dat ict vertelle) / Te Vendedoly, t'eender memo-
tie bloot,aant. / Van ons Coninghs liefde, die ic
voor ander stelle: / Ende tot Heycus, en Coxy-
ens glorie groot® (s. De Heere 1565, S. 32).

717 Vgl. PEREZ DE TUDELA 2013, S. 109 f; den Ti-
tel des Malers betreffend s. FERNANDEZ-SORI-
ANO 2008, S. 194.
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122].”* Thm gegeniiber auf der anderen Seite
ist die HI. Margarete dargestellt. Uber den Ver-
bleib der Mitteltafel haben sich keine Nach-
richten erhalten, so dass heute davon ausge-
gangen werden muss, dass sie entweder nach
einer spiteren Trennung von den Tafeln zum
Zweck eines Verkaufs oder im Bildersturm
von 1581, welcher die Liebfrauenkathedrale
erneut schwer traf, verloren gegangen ist bzw.
zerstort wurde.”"” Die lebendige Darstellung
beruht
nicht zuletzt auf dem Kryptoportrait von

des legendarischen Drachentéters

Coxcie und der zeitgendssischen Uniformie-
rung, die auf das nur wenig frither entstan-
dene Portrait des Herzogs von Alba von
Anthonis Mor van Dashorst verweist [ABB.
123].” Der ihnlich ernste Gesichtsausdruck

718 Olauf Holz, 258 x 90 cm, Koninklijke Museum
voor Schone Kunsten, Antwerpen, Inv.-Nr. 373
(Kat. KMSKA 1988, S. 97 £.).

719 Neben den Darstellungen der Heiligen Georg
und Margarete auf den AuBlenseiten, haben sich
die Bilder auf den Innenseiten dieser beiden
Fligel erhalten: Die Folter Georgs mit Salz und
die Enthauptung des HI. Georg. Das Retabel
entstand vermutlich 1574. Es war vormals in der
Kathedrale von Antwerpen aufgestellt — heute
befindet es sich im Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Antwerpen (Inv. 372 bis 374,
Ol auf Holz, jeweils 295 X 90 cm), s. hierzu
auch WOOLLETT 2012, S. 77. Es handelt sich
um das Retabel, auf welchem Coxcie dem HI.
Georg sein eigenes Portrait, dhnlich dem Antlitz
des Soldaten unter den christlichen Rittern auf
der Kopie des Genter Altares, sowie die Klei-
dung des Herzogs von Alba gegeben hat.

Ein erhaltenes Dokument vom 4. Mirz
1586 enthilt eine Beschwerde der Gilde beziig-
lich des Schicksals ihres Triptychons im Jahr des
stillen Bildersturms 1581 und gibt Auskunft
tber die urspriingliche Beschaffenheit des Reta-
bels: Es wird gesagt, dass es darauf ein kunst-
volles Gemailde des Hl. Georg gegeben habe so-
wie zwei weitere Fliigel (,een seker constich
tafereel van St. Joris vs met twee doren®), die
von dem Meister Michiel aus Mecheln gemalt

des Hl. Georg verrit, dass es sich hierbei um
eine Mahnung handelt. Die Tatsache, dass so-
genannte Rollenportraits (portrait historié) sowie
heute davon unterschiedene Kryptoportraits
nach dem Konzil von Trient und der Synode

von Mecheln im Jahre 1570 in religiosen Bil-

1

dern eigentlich verboten waren,” scheint in

diesem Fall noch nicht oder bewusst nicht
zum Tragen gekommen zu sein. Die Figur des
Ritterheiligen Georg stellt in diesem Zusam-
menhang zwar einen Affront gegeniiber der
kirchlichen Zensur dar, lieBe sich aber mog-
licherweise auch als Ausnahme erkliren, die
den radikalisierten Stimmungen in der Bevol-
kerung und bei den Vasallen der Habsburger

zur Zeit der Bilderstirme geschuldet war.

worden seien (,,Meester Michiel Schilder tot
Mechelen®). Weiter heif3t es, das Triptychon sei
mit einer Predella, die Szenen aus dem Leben
Georgs beinhaltet habe und mit zwei Pfeilern
und einem Architrav, was wahrscheinlich den
Altarschrein meint, ausgestattet gewesen (s.
hierzu WOOLLETT 2012, Appendix, Nr. 1 sowie
WOOLLETT 2004, S. 90 u. 280).

720 Ol auf Holz, 108 X 83,5 cm, Hispanic Society
of America, New York. Besagte Lebensechtheit
markiert einen Unterschied zur gingigen Dar-
stellung von Heiligen. Die Komposition der bei-
den Seitentliigel, die den Hl. Georg bzw. die HI.
Margarete zeigen, entspricht dem iblichen
Schema. Allerdings wire zu erwarten gewesen,
dass diese beiden Figuren statischer und in Gri-
saille gearbeitet sind, wie es bei altniederlindi-
schen Triptychen dieser Art der Fall ist. Eine
vergleichbar ungewdthnliche Verlebendigung ist
bei Joos van Cleve zu beobachten — der aller-
dings anders als Coxcie keine lebensechten Fi-
guren, sondern polychrome Skulpturen gemalt
hat (s. hierzu HAND 2004, S. 32 f., Abb. 8).

721 Fir den originalen Wortlaut des Beschlusses s-
DE RAM 1861, S. 319 u. fiir eine Ubersetzung
FREEDBERG 1988, S. 163, Anm. 87. Einen For-
schungstiberblick zum ,Kryptoportrait® bzw.
,JIdentifikationsportrait’, findet sich bei POL-
LEROB 1988, S. 1-9 u. HECHT 2012, S. 354-375.
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Zweifellos handelt es sich hier nicht
um eine Kritik am Tridentinum oder der Pro-
vinzialsynode von Mecheln, sondern um den
Ausdruck des Selbstverstindnisses des Kiinst-
lers. Denn obschon man sich im 16. Jahrhun-
dert dariiber bewusst war, dass es sich bei der
Georgslegende um eine anachronistische
Adaption des antiken Mythos von Perseus und
Andromeda handelt, erfahrt die Figur im Zu-
sammenhang mit den religiosen Unruhen der
Epoche neue Bedeutung. Als Patron der
Schiitzengilden liegt die Betonung auf den
kimpferischen Attributen, der die Gestalt des
Ritters und Drachentéters kennzeichnet. Sein
Heldenmut an sich hatte bereits das Potenzial,
Georg zu einer Symbolfigur werden zu lassen,
dessen bedingungslose Bereitschaft sein eige-
nes Leben der guten Sache zu verschreiben, im
Verlauf des Jahrhunderts von beiden wider-
streitenden Parteien fir sich aufgegriffen
wurde. Wilhelm von Oranien wurde wihrend
der hollindischen Befreiungskimpfe gegen
die spanische Vorherrschaft ebenfalls mit dem
HI. Georg verglichen.”” Darin wird deutlich,
dass der aus der altkirchlichen Tradition het-
stammende Heilige als Symbol des Gottes-
streiters auch fur die protestantische Seite von

Bedeutung war. Etwa zur selben Zeit wurde er

722 Allgemein geh6rt der Hl. Georg zur mittelalter-
lichen Ritterikonographie, seit dem spiten 15.
Jh. wurde er aber auch vermehrt als politische
Sinnfigur gedeutet, als ,Soldat Christi® (LCI VII
[1974], s. v. ,,Georg®, Sp. 385 £.).

723 ,Nam qui nimium emungit elicit sangui-
nem* (Molanus 1594 [1771], S. 14), sinngemal3
meint dies, dass jene Dinge, die jemand als ge-
schriebenes Wort akzeptiert, auch als Bild tole-
riert werden mussten. Molanus stiitzt sich dabei
auf Eramus: ,,Lingua loquitur oculis: multaque
loquacior est pictura, quam oratio, & frequenter
altius descendit in pectus hominis“ (Erasmus,

auch von katholischen Theologen wiederent-
deckt und seine ikonographische Tradition
fruchtbar gemacht, so etwa durch Johannes
Molanus, der ihn als Vorbild fiir jeden Katho-
liken pries, obschon das Bewusstsein von der
womoglich nur legendarischen Existenz des
heldenhaften Heiligen seinen bildtheologi-
schen Grundsitzen widersprach. ™ Nichts-
destotrotz konnte die Gestalt im Sinne einer
Allegorie eines streitbaren christlichen Ritters
gelten, was Molanus grundsitzlich bewahrt se-
hen wollte.”” Zur genaueren Klirung des Wi-
derspruchs zwischen der Anfechtung der His-
torizitit des Heiligen und seiner fortwahren-
den frommigkeits- und allgemein kirchen-
geschichtlichen Bedeutung heif3t es im 14. Ka-
pitel des 3. Buches seiner Abhandlung, dass es
sich bei vielen Geschichten um Allegorien,
folglich literarisch geformte Bilder handle; um
solche, die sich letztlich des alten Prinzip der
Allegorese bedienen und vermittels einer Ge-
geniberstellung von Typus und Antitypus auf
moralische und auf heilsgeschichtliche As-
pekte verweisen. So wie der Drache das Bose
darstelle, wiirde Georg im Sinne eines ,Bildes
Christi® fur den Triumph iber den Tod bzw.

Desiderius: Christiani Matrimonii Institutio, in:
Desiderii Erasmi Opera Omnia, hrsg. von J.
CLERICUS 1703-1706, S. 719, zit. bei Molanus
1594 [1771], S. 212). Zwischen dem geschriebe-
nen Wort und dem gemalten Bild bestehe eine
Gemeinsamkeit, so Molanus. Letzterem muss-
ten sogar gewisse qualitative Zugestindnisse ge-
macht werden: ,,Interim sicut in loquendo ali-
quid toleratur, sic etiam in picturis istiusmodi est
tolerandum® (ebd., S. 173).

724 ,In imaginibus, tametsi sint idiotarum libri,
multa tamen metaphorice & allegorice recte
pingi* (Molanus 1594 [1771], S. 66).
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die Befreiung von dem Bésen stehen.” Wie
kaum eine andere Gestalt, mit Ausnahme des
Erzengels Michael und der streitbaren Konige
und Helden des Alten Testaments, steht
Georg fir den Typus des christlichen Kamp-
fers, wie Johannes Molanus die zwar hochst-
wahrscheinlich fiktive, aber eben symboltrich-
tige Figur beschreibt.” In Zeiten der wech-
selnden reformatorischen und gegenreforma-
torischen geistigen sowie territorialen Land-
nahme avancierte der Heilige zum Bannertra-
ger beider Seiten. Die Griindung einer Ant-
werpener Georgsbruderschaft etwa diente ein-
zig und allein dem Zweck, die Interessen Phi-
lipps II. in den spanischen Niederlanden
durchzusetzen, sodass die Assoziation mit der
katholischen Seite wohl als die stirkere gelten
muss.

In diesem Zusammenhang ist es sinn-
voll, zu dem von Anthonis Mor ausgefithrten
und vielfach kopierten Portrait des Herzogs
von Alba,”” des ,Henkers der Niederlande,
und dem Selbstportrait Michiel Coxcies auf
dem Retabel fiir die Jonge Voetboog zuriick-
zukehren. Coxcie inszeniert sich hier offen-
kundig als standhafter und ehrfurchtgebieten-
der Soldat im Harnisch und mit der roten

Schirpe des habsburgischen Feldherrn. Eine

725 ,,Sed nos prius de picturae historia agamus, quae
allegoriae est anteponenda. Cur cum dracone
pingatur, de quo triumphum ducit, explicate po-
test ex encomijs martyris, quae in menologio Si-
meonis metaphrastis exstant. In quibus legitur,
Georgium plurimos ex draconis faucibus extra-
xisse, qui parem cum eo cursum transfigentes,
proprium sanguinem Deo libarunt [...]* (Mola-
nus 1570, Lib. III, hrsg. von BOESPFLUG —
CHRISTIN 1996, S. 277).

726 ,,Haec cura militis Georgij fuit: eandem que esse
oportet omnium qui inscripti sunt in militarem
sive equestrem ordinem. Nam & regulac suae

Analogie zum Portrait des Herzogs liegt nahe.
Eine Kenntnis des Portraits von Philipp II.
von Anthonis Mor (1560) ist ebenfalls denk-
bar, da beide Bilder Ahnlichkeiten bei der Hal-
tung der sportartig beleuchteten menschlichen
Figur und dem dunklen Hintergrund zeigen.”
Zur Entstehungszeit des Retabels wire eigent-
lich mit einer Darstellung des Heiligen in ei-
nem antikisierenden Soldatenkostim zu rech-
nen, wihrend er in der dlteren niederlindi-
schen Kunst um die Jahrhundertwende und
davor in einer zeitgendssischen Riistung dar-
gestellt wurde. Ganz anders ist es jedoch in
diesem Fall, in dem es augenscheinlich weni-
ger um die Legende des Heiligen geht als um
dessen Bedeutung fir Coxcies Zeitgenossen.
Der Herzog von Alba als derjenige, der sich
entschieden flir die Interessen der katholi-
schen Partei eingesetzt hatte, wird hier mit der
Figur des HI. Georg in Verbindung gebracht.
Es ist von einer psychologischen Wirkung auf
den zeitgendssischen Beschauer auszugehen,
der sich je nach Konfession vor dem Bild zu
seiner Altgliubigkeit bekennen oder aber darin
eine Drohung erkennen konnte, die sich mit
der realen Verfolgung von Protestanten unter

der Herrschaft des Herzogs und spiter der

statutis, & otis sui iureiurando, constringuntur,
pro fide Catholica corpus audacter exponere:
sanctamque Ecclesiam eiusque, ministros, a qui-
buscumque grassatoribus liberare.* (Ebd., Lib.
111, S. 277).

727 Ol auf Holz, 108 X 83,5 cm, Hispanic Society
of America, New York City (s. VAN WAMEL
2014, S. 49-60; MARLIER 1934, S. 95 u.
FRIEDLANDER 1967-1976, Bd. XIII, Kat.-Nr.
343).

728 Ol auf Leinwand, 103 X 200 cm, Patrimonia
Nacional, El Escorial, Inv.-Nr. 1653.
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von Alessandro Farnese deckt.”” Dass Coxcie
sein eigenes Gesicht gewihlt hat, statt das Por-
trait des habsburgischen Statthalters zu ver-
wenden, erweitert die oben beschriebene Deu-
tung um ein personliches Bekenntnis des Ma-
lers, das in seiner Doppelrolle von Hl. Georg
und Herzog von Alba seinen Ausdruck findet.
Hinzu kommt, dass es verbrieft ist, dass er mit
seinem spanischen Herrscher ideologisch
Ubereinstimmte, beide trafen hinsichtlich ihrer
Loyalitit gegeniiber der rémischen Kirche und
dem Haus Habsburg zusammen, jeder ver-
folgte auf seine Weise die Ziele der Gegenre-
formation.™

Umso bemerkenswerter erscheint es,
dass Coxcie den Richtlinien des Tridentinum
und der Synode von Mecheln missachtete, in-
dem er sich in Form eines Kryptoportraits —
man konnte sogar von einem Rollenportrait
sprechen — mit dem HI. Georg identifizierte.”
Ursichlich fur die Beschliisse der Synode mag
die protestantische Kritik an der Einbettung

von historischen Personen, wie etwa Stiftern,

729 Bildprogramme, die eine theologische Argu-
mentation zu Gunsten des Katholizismus lie-
fern, sind in Coxcies Werk nicht v6llig neu. Aus
den Beschreibungen von Calvete de Estrella ist
ein komplexes Programm aus Wandbildern im
Palast von Binche tbetliefert, das die protestan-
tische Lehren zu dekonstruieren versuchte (s.
Abschn. 3.4).

730 In einem Schreiben an den neuen Statthalter,
den Herzog von Alba, bietet Michiel Coxcie
seine Dienste bei der Wiederherstellung der zer-
storten Altdre an (zu der Quelle s. VAN AUTEN-
BOER 1992, §S. 8).

731 JONCKHEERE 2013, S. 132.

732 s. hierzu ,Tit. VII° der Synode von Mecheln
1570 (s. DE RAM 1861, S. 319 u. fiir eine engli-
sche Ubersetzung vgl. FREEDBERG 1988, S.
162).

in das Geschehen der Heilsgeschichte gewe-
sen sein, da es diese Personen in eine sakrale
Sphire riickte.”* Auch die offizielle katholi-
sche Position richtete sich inzwischen gegen
diese lang gepflegte Praxis, befiirchtete sie
doch, dass die Heiligkeit des dargestellten Per-
sonals durch die visuelle Prisenz eines Stun-
ders befleckt werden kénnte.””> Molanus be-
handelte die Problematik des ,Identifikations-
portraits’, wie HECHT es nach Friedrich
Pollero3 nennt, im Zusammenhang mit der
lascivitas.”* Das alte Konzept eines Prototyps
sei nicht mehr aufrecht zu erhalten gewesen,
wenn Maler bestimmte Heilige mit dem Ge-
sicht lebender Persénlichkeiten verkniipften,
da ein Stnder nicht auf das Ideal eines Heili-
gen, das in seinem kiinstlerischen Abbild ge-

zeigt  werden  sollte,  zuriickverweisen

konnte.””

Selbst Angehdriger einer pro-habsbur-
gischen Miliz, den Mechelner Colveniers,
wurde Coxcie als Kunstler in katholischen

Kreisen geschitzt, wie die gro3e Zahl entspre-

736

chender Auftrige bezeugt.”™ Es verwundert

733 Als Reaktion auf die protestantische Bildkritik
wurde wahrend des Trienter Konzils, am 3. De-
zember 1563 (sess. XXV.) definiert, wie Bilder
zu gestalten seien, es heiBit dort u. a.: ,[...]
nichts Profanes, nichts Unanstindiges diirfe an
ihnen in Erscheinung treten, da dem Hause
Gottes Heiligkeit gezieme [...]* (zit. nach
DENZINGER 1973, S. 986-988, Mansi, Concil.
XXXIII, 171 A).

734 Hingewiesen sei auf die umfassende Studie zur
Bildtheologie des 15. und 16. Jhs. von Christian
HECHT aus dem Jahr 2012. Zur Prigung des Be-
griffs durch Friedrich Pollerof3 s. ebd., ,,Das sak-
rale Identifikationsportrit. Ein hofischer Bildty-
pus vom 13. Bis zum 20. Jahrhundert, zwei
Bde., Worms 1988.

735 Vgl. HECHT 2012, S. 354.

736 Vgl. WOOLLETT 2012, S. 85.
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nicht, dass er, der selbst dem katholischen
Glauben treu blieb, zu einer der ersten Anlauf-
stellen fir die Wiederherstellung oder Erneu-
erung der wihrend des Tkonoklasmus beschi-
digten und zerstorten Retabel wurde.
Obschon er in den 1570er Jahren auf Grund
seiner wirtschaftlichen Lage durchaus im
Stande war, sich zur Ruhe zu setzen, kann be-
reits unmittelbar nach den Ereignissen des
Jahres 1566 von einem energischen Einsatz
seinerseits fiir die Wiederherstellung der Altar-
bilder die Rede sein.”” Er sicherte dem Her-
zog von Alba bei dessen Ankunft in Mecheln
zu, dass man auf seine Unterstiitzung bei der
Verteidigung des katholischen Glauben setzen
konne. Im Gegenzug befreite er ihn von der
Pflicht, Soldaten bei sich einzuquartieren.”™
Das Portrait als Hl. Georg im Feldherrenkos-
tim, das auf das bekannte Portrait des Her-
zogs von Alba von Anthonis Mor Bezug
nimmt, ist sichetlich als deutlicher Ausdruck
der kiinstlerischen Selbstdarstellung Coxcies
zu werten, der jedoch nur vor dem Hinter-

grund des Bildersturms zu verstehen ist.””’

737 Vgl. Ebd., S. 76.

738 s. hierzu VAN AUTENBOER 1992, S. 8. Coxcie
konnte als loyaler Untertan angesehen werden.
Sein Kontakt zum Herzog von Alba und Ale-
xander Farnese sowie das versicherte Bemtihen
sich tatkriftig fir die Wiederherstellung der zet-
storten Altarbilder einzusetzen, fiihrte zu einer
Fille von Auftrigen.

739 Als der Habsburger tbertrdgt er seine loyale
Haltung gegentiber Kirche und Monarchen in
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das Bild des christlichen Streiters. Man gewinnt
den Eindruck, Coxcie identifiziert sich darin mit
den katholisch gedeuteten ,milites Christi‘. Die
in den Quellen tUbetlieferte Korrespondenz mit
Farnese bestitigt Coxcies Haltung (vgl. hierzu
WOOLLETT 2012, S. 75-94; WESTSTEIJN 2012,
S. 109-124; JONCKHEERE 2012, S. 12 f. u. JON-
CKHEERE 2007, passim.



Zur Rezeption und fortuna critica
von Michiel Coxcie
Rund siebzig Jahre nach dem Ableben Michiel
Coxcies 1592, der zu seinen Lebzeiten als ,fla-
mischer Raffael‘ galt,” konnte der Lierer Re-
derijker Cornelis de Bie in seinem Gulden Ca-
binet vande Edel 1'ry Schilderconst von 1662 rest-
mieren, dass der Ruhm Coxcies neben ande-
ren heute ungleich berthmteren Namen, wie
Adam Elsheimer, Otto van Veen oder Frans
Floris, inzwischen ,wie Rauch verflo-
gen® sei.”" Die Ode ist dem Topos nach der
melancholische Abgesang mehrerer einstmals
bedeutender Kunstler des 16. Jahrhunderts:
,,Michiel Coxi, van Oort, Vadder en Lenaert
Bramer / De Backer Pauwels Bril, van Aken,
Elsenhamer / Frans Floris en Verbeeck, Oc-
tavo Venus oock / Sijn met den snellen tijdt te
saem vergaen als roock [...].“”* Die darin an-
gesprochene ,,schnelle Zeit®, die vergangen ist,
und die Nennung einiger der Kunstler, die da-
mals bekannt und geschitzt waren, bringt ei-
nen Aspekt der Kunsttheorie des 17. Jahrhun-
derts zum Ausdruck, nimlich den des Fort-
schritts bzw. der Kunstentwicklung. Wie zu
Beginn dieser Arbeit erwihnt, wurden die
Leistungen eines Kiinstlers in diesem Jahrhun-
dert anders bewertet als noch in der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts, in der die Ent-
wicklung mehr oder weniger von einer Syn-

these zwischen altniederlandischer Tradition

und italienischer Innovation geprigt war. Fur

740 CAPREAU 2013, passim.

741 ,[...] vergaen als roock.“ (Cornelis de Bie: Het
gulden cabinet van de edel vry schilderconst,
Antwerpen 1662, S. 33).

742 Ebd.

743 Vgl. van Mander 1604, fol. 258w.

Karel van Mander setzten die Leistungen Raf-
faels und Michelangelos bereits verbindliche
Maf3stibe. Daher mag auch seine Einschit-
zung Michiel Coxcies herrithren, den er zwar
als fahigen Maler, aber dennoch lediglich als
Nachahmer Raffaels bezeichnete. "™ Michiel
Coxcie erkannte in Raffael die Zukunft der
Malerei und nahm sich ihn zum Vorbild, wih-
rend er die rémische Kunst der 1530er Jahre
in ihrer Gesamtheit studierte und parallel zur
Entwicklung der Raffaelschiiler, wie etwa Giu-
lio Romano, die Neuerungen des Manierismus
aufnahm. Vergleichbar damit ist die Entwick-
lung von Marten van Heemskerck, der zu-
nichst bet dem Romanisten Jan van Scorel in
Haatlem seine Ausbildung fortsetzte,* bevor
er 1532 wie Coxcie nach Rom ging.”*

Die nach Coxcies Riickkehr in die Nie-
derlande entstandenen Werke, wie die beiden
Flugel fur Gossaerts Lukas, der die Madonna
malt und das Triptychon mit der Heiligen Familie
von 1540, konnten zunichst als nahezu kon-
kurrenzlose Neuerungen in der niederlindi-
schen Kunst dieser Zeit gelten.” Der Streit
mit Hieronymus Cock wegen dessen druck-
graphischer Adaption von Raffaels Schule von
Athen, welche Coxcies Motivibernahmen von
Raffael zu erkennen gibt, bezeugt vielmehr
den erfolgreichen Aneignungsprozess, den
Coxcie durchlaufen hatte — unabhingig davon
ob van Mander diesem Geschehen mehr Ge-

wicht beimisst, als vor dem Hintergrund der

744 Vgl. BARTSCH 2019, S. 19-37 u. GROSSHANS
1980, S. 20.

745 s. hierzu auch Abschn. 3.2.

746 Vgl. hierzu MUNDELL 2013: ,,Leuven exhibition
proves artistic merit of Michiel Coxcie® vom
07. Nowv. 2013, ttp://wwwflanderstoday.cw
(13.06.2019).
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gingigen Praxis der Zeit notig wire.”
Wihrend Jan Gossaert von Guicciar-
dini als der erste benannt wird, der sich mit
den nackten Figuren Italiens befasste und
diese fir die niederlindische Malerei gewon-
nen habe, steht Coxcie, als Zeitgenosse
Heemskercks in Rom doch zumindest fur die
konsequente Fortfithrung dieser Tradition, die
er durch seine in Italien erworbenen Etrkennt-
nisse zu Ubertreffen im Stande war.”*® Immer-
hin hielt Vasari es fir notig, Coxcie in seinen
Lebensbeschreibungen italienischer Maler als
einen der auslindischen Kunstler, der die itali-
enische Malerei vollauf beherrschen wiirde, zu
loben.™ Vergleichbar ist diese Wiirdigung ein-
zig mit Jan van Scorel, der nach seiner Anstel-
lung als Aufseher der Antikensammlung im
péapstlichen Belvedere und seiner Ruckkehr
nach Flandern 1525 im Stande gewesen war,
Bilder mit authentischen Ruinen- und Renais-
sancearchitekturen sowie anatomisch korrekt
gebildeten Figuren im antikisierenden Kostim
zu schaffen, wihrend Zeitgenossen wie
Bernard van Ortley sich zeitlebens schwerer
damit taten, den noch stark auf die ,Antwer-
pener Manieristen® des frithen 16. Jahrhun-
derts verweisenden experimentellen Romanis-
mus zu Uberwinden. Moglicherweise war das
innovative Schaffen des zurtickgekehrten van
Scorel einer der Griinde und das eindeutige

Signal fur Bernard van Otley gewesen, um sei-

747 Vgl. van Mander 1604, fol. 258v. Vgl. MIEDEMA
1997, Bd. 4, S. 185.

748 Vgl. Abschn. 2.1.

749 ,[...] conobbi nel 1532 in Roma un Michele Co-
xie, il quale attese assai alla maniera italiana, e

condusse in quella citta molte opere a fresco
[...] (Vasati 1568, ed. Milanesi, VII, S. 585).

nen Schiiler Michiel Coxcie nach Rom zu ent-
senden, um den zeitgendssischen Anspriichen
an die Kunst, der in van Orleys Leitspruch
»elx syne tijd“ (sinngemdl: jedem seine Zeit)
zum Ausdruck kommt, gerecht zu werden.”™
Die in dieser Untersuchung aufgezeigte Nihe
Coxcies zu den Kompositionen seines Lehrers
und die augenfilligen Verbesserungsversuche,
etwa durch den authentischeren Gebrauch
von Renaissancearchitektur und einen Figu-
renstil nach dem Vorbild der Antike und der
italienischen Meister, durch Darstellungen, die
insgesamt malerischer, aber auch bewegter
und abwechslungsreicher als die des Lehrers
ausfallen, beschreiben den kiinstlerischen Weg,
den Michiel Coxcie einschlug, indem er die
Vorbilder aus dem spiten Werk Bernard van
Orleys aufnahm, um diese mit Hilfe der in Ita-
lien gewonnenen Eindriicke weiterzuentwi-
ckeln — hierin ist er erneut mit Heemskerck
vergleichbar, dessen vorrémisches Werk dhn-
lich schwer von dem seines Haarlemer Lehrers
zu unterscheiden ist, wie das frithe Idiom Mi-
chiel Coxcies von dem des Bernard van
Otley.™

Mit den Kopien altniederlindischer
Werke ist eine andere Facette von Coxcie zu
fassen. Neben der Rolle eines Erneuerers et-
scheint er hier in der Nachfolge Jan van Eycks
und Rogier van der Weydens, die als Fixsterne
zu Beginn der niederlindischen Malereitradi-

tion stehen. Zugleich aber wurde er selbst Teil

750 Zum Leitspruch und der Interpretation dieses
kinstlerischen Mottos s. DACOS 1987, S. 17-28
u. Abschn. 2.3 dieser Atbeit.

751 s. Abschn. 3.1. Vgl. hierzu auch GROSSHANS
1980, S. 40-46.

174 -



einer epochalen von den Habsburgern betrie-
benen Religions- und Kulturpolitik, die sich in
den Sammlungen von Philipp II. und Maria
von Ungarn ausdriickt, welche neben Werken
der italienischen Kunst, auch solche der altnie-
derlindische Malerei umfasste und damit das
burgundische Erbe des Hauses einbezog. ™
Die positive Aufnahme der Kopie des Genter
Altares in verschiedenen Werken der humanis-
tischen Literatur zeigt, dass Coxcie in diesen
Kreisen geschitzt wurde. So schreibt Lucas de
Heere in seiner Ode an den Genter Altar von
1559, dass das Werk, das heif3t das Original so-
wie die Kopie, ,,dem Koénig und Coxcie zu
groBer Ehre gereicht“ habe.” Wenige Jahre
spater schreibt Ludovico Guicciardini im Zu-
sammenhang mit der in relativ kurzer Zeit ver-
fertigten Kopie, dass Michiel Coxcie ein ,,ex-
zellenter Meister” sei. ™ Dies zeigt, dass
Coxcies Wirken von Zeitgenossen nicht kri-
tisch beurteilt wurde, wie in der spiteren
kunsthistorischen Literatut, sondern im Sinne
einer kunstlerischen Leistung gewiirdigt
wurde, die dem Prinzip der aemulatio folgt und
fir den Manierismus des spaten 16. Jahrhun-
derts sowie die Malerei des flimischen Frith-

barock von grundlegender Bedeutung sein

752 s. Abschn. 3.4 u. 3.5.

753 ,,Ende tot Heycus (Philipp) en Coxyens glorie
groot.” (s. De Heere 1565, S. 38, Verse 81-92).

754 ,,[...] dall’ eccelente maestro Michele Cockisien,
il quale statoui sopra circa due anni, havendo
servito per eccelenza [...]” (s. Guicciardini 1567,
S. 97).

755 Verwiesen sei hier exemplarisch auf Karel van

Manders Kunsttheorie (vgl. MULLER 1993, S.

40-45) u. die von Samuel van Hoogstraten (vgl.

hierzu WESTSTEIN 2013, S. 35-52).

,Coxcie did not simply imitate the van Eyck

brothers; he tried to surpass them* (SUYKER-

BUYK 2015, S. 78).

756

sollte.” Entsprechend konnte SUYKERBUYK
resimieren, dass Coxcie das Werk von van
Eyck nicht blo3 sklavisch kopierte, sondern
versucht habe, gegeniiber dem Genius des
groBen Vorgingers ,,zu bestehen®.”

Eine konkrete Bezugnahme auf das
Werk Coxcies lisst sich verschiedentlich aus-
machen, so etwa bei dem calvinistischen Maler
Adriaen Thomasz. Key, der mehrere Kompo-
sitionen des habsburgischen Hofmalers ko-
piert hat.””” Darunter Coxcies Darstellung von
Kain und Abel aus den 1550er—1560er Jahren
[ABB. 124]. Sowohl das Original als auch die
Kopie [ABB. 125] zeigen Kain und Abel
nackt.””® Wihrend Abel bereits vorne rechts
erschlagen auf dem Boden liegt — die Kinn-
lade eines Tiers, das Tatwerkzeug, verdeckt
seine Scham — ist Kain links daneben etwas
weiter in den Mittelgrund gertickt zu sehen,
wie er sich das Haupt beschirmend von der
Stitte abwendet. Im Hintergrund siecht man
eine aus Steinen aufgerichtete brennende Feu-
erstelle, die man dem Opfer Kains zuordnen
kann, wihrend eine weitere identische Feuer-
stelle im Vordergrund das wohlgefallige Opfer
Abels zeigt. Der athletisch durchgeformte

Leib des Toten wirkt wie soeben riicklings zu

757 Eine weitere Kopie nach dem Vorbild Coxcies
stellt die sog. Heilige Maagschap van Maria dar,
welche Key zugewiesen wird und in der zweiten
Hilfte des 16. Jhs. entstanden sein soll (Ol auf
Holz, 114 X 143 cm, Privatbesitz, RKD-Nr.
109972). Motivisch handelt es sich um einen
Ausschnitt aus Coxcies Mitteltafel des Tripsy-
chons mit der HI. Sippe von 1540, das sich heute in
Kremsmiinster befindet.

Coxcie: Ol auf Holz, 151 X 125 cm, Prado,
Madrid, Inv.-Nr. P001518 (vgl. ATKINS 2015, S.
12-39; PEREZ DE TUDELA 2013, S. 106, JONCK-
HEERE 2013b, 134-135. Key: Ol auf Holz, 180
X 130 cm, Zanchi Collection, Belmont
(Schweiz).

758
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Boden gesturzt; der Oberkorper samt Kopf
und Armen liegen auf dem Boden, wihrend
seine beiden Fiie auf den Steinen aufliegen,
so als sei er von der Feuerstelle herabgefallen.
Angesichts des brennenden Feuers darauf
wirkt dieses Arrangement etwas unlogisch,
wird aber von Key keineswegs korrigiert. Tat-
sachlich sind die beiden Figuren und ihre Op-
ferfeuer identisch wiedergegeben. Auch im
Detail erscheint der Vordergrund ahnlich in
beiden Bildern; so liegt der Tote jeweils auf ei-
nem sandig gelben Boden. Der sich hinter den
beiden Feuern anschlieBende Hintergrund ist
jedoch jeweils unterschiedlich gestaltet: Wah-
rend bei Coxcie eine Waldung und links ein
kleiner Bach zu sehen sind, zeigt Keys Bild an
den entsprechenden Stellen Felsformationen,
zwischen denen sich ein Ausblick in die nicht
niher definierte Ferne ergibt. Das Original
zeigt an der entsprechenden Stelle zwischen
dem Wasserlauf und dem Waldrand links ei-
nen vergleichbaren Spalt. Der wesentliche Un-
terschied zwischen beiden Bildern betrifft die
dritte Figur, die nur auf dem Original darge-
stellt ist: Gottvater, der als Greis in wallende
Gewinder gehtllt und in Begleitung zweier
Engel vom Himmel herniederfihrt, um Kain
fur seine Missetat zur Rechenschaft zu ziehen
und mit dem Kainsmal zu belegen. Analog
hierzu ist der entsetzte Ausdruck des Morders
und die beschirmende Haltung, bei der er sei-
ner Arme tUber dem Haupt halt, zu erkliren.

Der grofle Ausfallschritt bei gleichzeitiger

759 Vgl. JONCKHEERE 2013, S. 12 f. Jonckheere
nennt in diesem Zusammenhang cine weitere
(Teil-)Kopie nach Coxcies Hl. Lukas auf dem
Seitenfliigel fiir Gossaerts Lukasaltar in Prag

Wendung des Kopfes nach hinten unter-
streicht seine erschrockene Fluchtreaktion,
unmittelbar nachdem er nur einen kurzen Mo-
ment zuvor das Herannahen Gottes gewahrt
hat. Die Figur ist auf Keys Version des Bildes
nicht dargestellt, wihrend die rickwirtsge-
wandte Blickrichtung des nach links aus dem
Bildfeld hinausstrebenden Kain beibehalten
ist. Gerade dieses Detail zeigt, dass es sich bei
dem fehlenden Gottvater um eine ganz be-
wusste Verinderung handelt. Das, was Coxcie
wortwortlich dem Bibeltext nach zu illustrie-
ren versucht, ist bei Key nur in Form einer An-
deutung umgesetzt, die sich in dem Zuriickbli-
cken Kains zeigt. Die Darstellung gibt klar zu
erkennen, dass es sich um den Brudermord
handelt, sodass die in der Erzihlung folgende
Konsequenz der Bestrafung des Missetiters
durch Gott vom Betrachter eigenstindig er-
schlossen werden kann. Die Tatsache, dass
Key dem calvinistischen Umfeld zugerechnet
wird, gibt Anlass zu der Annahme, dass die
Weglassung Gottvaters moglicherweise mit
der bilderfeindlichen Auslegung des zweiten
Gebots zusammenhingt. ™ Coxcie selbst
hatte das Vorbild, das er fiir den toten Abel
gebrauchte, aus Rom mitgebracht. Auch von
der Skulptur des Laokoon konnten wesentliche
Impulse fir die Gestaltung des Abel ausge-
gangen sein, wie Natasja PEETERS aufgezeigt
hat.” Das Vorbild ist jedoch vor allem der ste-
hende Christus im Jungsten Gericht an der Al-
tarwand der Sixtinischen Kapelle [ABB. 126].

Coxcie hat die Figur gewissermalen um 180

(JONCKHEERE 2012, S. 14-16). Zur Biographie
und zum Gesamtwerk Keys s. JONCKHEERE
2007, passim.

760 Vgl. PEETERS 2012, passim.
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Grad gedreht und dabei die gebeugten Unter-
schenkel des Vorbildes so interpretiert, dass
sie bei der Liegefigur an der Feuerstelle em-
porragen.”” Die Haltung des linken Armes
entspricht der des rechten bei Michelangelo;
auch der auffillig gespreizte Daumen ist Gber-
nommen sowie die seitliche Neigung des Kop-
fes. Es ist denkbar, dass ihm eine Zeichnung
aus seiner Zeit in Rom vorgelegen hat, die er
tatsdchlich nur noch zu drehen brauchte, um
danach seinen liegenden Abel zu zeichnen.
Die daraus hervorgegangene Vorzeichnung,
die Abel als Einzelfigur zeigt, gelangte spiter
in den Besitz von Peter Paul Rubens [ABB.
127].7 Die Studie regte diesen maBgeblich
dazu an, eine eigene Zeichnung eines fallen-

% offen-

den Mannes anzufertigen [ABB. 128],
bar mit der Absicht, die auffilligen Probleme
beim Mal3stab der Fiile sowie die insgesamt
sonderbar anmutende Haltung der geradezu
gymnastisch gespreizten und dabei erthobenen
Beine zu korrigieren. Die Beine sind bei Ru-
bens stattdessen angewinkelt wiedergegeben
und der Oberkérper weist eine stirkere Bie-
gung auf, die sich an der gespannten Brust-
und Bauchmuskulatur und dem weiter bis
Uber den Kopf gezogenen linken Arm deut-
lich abzeichnet.”” Diese Figur weist wiederum
groBe Ahnlichkeiten mit dem Gebundenen Pro-
metheus von 1611/12 auf [ABB. 129]. Zu sehen

ist eine mit der Zeichnung fast identische

761 Vgl. ATKINS 2017, S. 111-122.

762 Zeichnung, 214 X 210 mm Fitzwilliam Museum,
Cambridge.

763 Zeichnung um 1610/11, 550 X 426 mm, Musée
du Louvre, Paris (Abb. in Kat. Stidel 2017, Kat.-
Nr. 96.

mannliche Liegefigur, die hier jedoch an einer
von rechts unten nach links oben verlaufen-
den Diagonale ausgerichtet ist, wihrend die
Zeichnung sich in diesem Punkt stirker an
dem Vorbild von Coxcie orientiert — was den
Zusammenhang beider Blitter nahelegt. Als
Ergebnis dieser Herleitung ldsst sich konsta-
tieren, dass das Endresultat bei Rubens eine
Figur von groBerem Naturalismus ist, welche
anatomisch wirklichkeitsgetreuer modelliert
ist und die fehlerhaften Proportionen der zu
groB3en Fulle und die sonderbare Steifheit der
gestreckten Beine von Coxcies Abel hinter
sich gelassen hat. Man kann von einer Weiter-
entwicklung des Ausgangsmotivs sprechen,
obschon eingeriumt werden muss, dass es sich
bei der Figur des Prometheus um die Darstel-
lung eines lebenden Korpers handelt, dessen
schmerzerfillte Reaktion auf den seine Leber
fressenden Adler allein deshalb schon mehr
Koérperspannung suggeriert als es bei dem to-
ten Abel von Coxcie der Fall sein kann.

Fir seine Zeitgenossen scheinen vor
allem die spiten Kompositionen mit den Hei-
ligenmartyrien fiir rezeptionswiirdig befunden
worden zu sein; stehen sie doch stilistisch auf
der Hohe der Zeit, in der die Romanisten um
Coxcie mehrheitlich dem Manierismus zuge-
tan waren, wie die Werke von Frans Floris,
Ambrosius Francken, Otto van Veen und an-

derer zeigen."’5 Vielleicht bediente sich Coxcie

764 Vgl. WEPPELMANN 2017, S. 228. Vgl. Kat. Sti-
del 2017, S. 242, Kat.-Nt. 94-96 u. 99. Zur Me-
thode des Kopierens bei Rubens allgemein vgl.
BUTTNER 2017, S. 127-158.

765 Zum niederlindischen Manierismus s. FRIED-
LANDER 1921; BOUSQUET 1985; HOCKE 1991.
Fir eine Erérterung von Marterbildnissen des
spiten 16. Jhs. im Umfeld der Francken-Werk-
statt s. FREEDBERG 2014, S. 181-212.
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in dieser letzten Schaffensphase aber auch le-
diglich der bevorzugten Ausdrucksformen im
letzten Drittel des 16. Jahrhunderts in Flan-
dern, vor deren Hintergrund, neben den per-
sonlichen Erfahrungen der Reformationszeit,
auch die emotionale und spirituelle Zuspit-
zung seiner Marterbilder zu deuten ist.

Das Verhiltnis von Vorbild und Nach-
ahmung bzw. der gegenseitige Austausch zwi-
schen den (std-)niederlindischen Malern die-
ser Zeit lasst sich im Vergleich bestimmter
Werke erortern. Coxcies Darstellung des gera-
derten Georg auf der Mitteltafel des Mechel-
ner Georgsretabels von 1588 etwa [ABB. 120]
scheint fiir die Komposition von Otto van Ve-
ens Martyrium des HI. Andreas von nicht gerin-
ger Bedeutung gewesen zu sein [ABB. 130].”%
Beide Bilder zeigen zentral den jeweiligen Hei-
ligen umringt von Folterknechten und Schau-
lustigen, der bereits auf sein Marterinstrument
gebunden ist. Wahrend van Veens Tafel nach-
weislich tiber keine Seitenfliigel verfiigte, ™’
zeigen solche bei Coxcie frithere Stationen aus
der Vita des HI. Georg. Auch van Veen orien-
tiert sich in seiner Darstellung an der Legenda
Aurea, wie das Detail des von Sonnenstrahlen
illuminierten Andreaskreuzes, das dem Text
nach den Tod des Heiligen markiert, be-
zeugt.”® Die Verteilung und Gewichtung der
Bildbestandteile sowie die zentrale Dreiecks-
komposition sind Coxcies Georgs-Martyrium
entnommen. Letztere ergibt sich aus der in der
Bildmitte dargestellten Figur des Heiligen,
dessen Angebundensein auf dem Rad eine di-

agonale Ausrichtung des Koérpers im Bild

766 Ol auf Holz, 437 X 287 cm, Sint-Andries-Kerk,
Antwerpen, Inv.-Nr. 0140019000.
767 Vgl. FREEDBERG 1976, S. 135.

ergibt, die sich nach rechts in der Figur eines
sich abwendenden Soldaten fortsetzt. Eine
weitere, sich mit der anderen im Bereich des
Gesichtes von Georg schneidende von links
unten her gefiihrte Diagonale setzt sich in den
Schultern der beiden Folterknechte links und
in dem schriaggestellten Nagelbrett tiber dem
Haupt Georgs fort. Van Veen greift diese bei-
den einander kreuzenden Diagonalen sehr
deutlich in der Form des Andreaskreuzes auf
und verlingert diese in der Brust und dem
rechten Vorderbein des von rechts herantre-
tenden Pferdes, wihrend der linke Schenkel
des Dreieckes, ausgehend von dem Kreuzbal-
ken links unten, in der Schulter- und Armpar-
tie einer frontal zum Betrachter gewendeten
sitzenden Frau fortgesetzt wird. Auch das Mo-
ment des sich 6ffnenden Himmels, was durch
den gelben Schein einer Gloriole hinter An-
dreas angezeigt wird, findet sich in nur leicht
abweichender Form rechts oben bei Coxcies
Georgsmartyrium. In beiden Bildern erschei-
nen Engel mit Palmzweig und Siegerkranz am
Himmel. Statt der antikisierenden Engelsge-
stalt bei Coxcie wihlt van Veen eine Mehrzahl
kleiner Putti mit Ubergroflen Kinderkopfen.
Auch im Hinblick auf die Verteilung der Bild-
gegenstinde lassen sich groBe Ubereinstim-
mungen ausmachen: So zeigen in beiden Bil-
dern alle vier Ecken flichenfullende Iand-
schafts- und Architekturmotive. Dieser horror
vacui £illt bei van Veen sogar etwas stirker aus,
da er die Menschenmenge visualisiert, die laut
Ubetlieferung zur der Marterstitte gekommen

sein soll, um den noch lebenden Andreas von

768 ,,His dictis splendor nimius de caelo veniens di-
midia hora eum circumdedit, ita ut nullus® (s.
HAUPTLI 2014, I egenda Aunrea, S. 116).
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seinem Kreuz herab predigen zu horen. ™
Auch der Prokonsul ist als Reiter dargestellt,
welcher, dem Wunsch der Masse folgend, ver-
sucht haben soll das tiber Andreas gefillte Ut-
teil zurtickzunehmen und ihn vom Kreuz ab-
nehmen zu lassen.”” Dies lehnte Andreas aber
ab, da er sein Urteil — den Tod am Kreuz —
bereits im Sinne der Christusnachfolge ange-
nommen hatte.””" Links im Hintergrund ist ein
Stadttor zu sehen, durch das weitere Men-
schen herandringen, wihrend rechts oben ein
Rundtempel mit Gotterstandbild gezeigt wird
und im Vordergrund Figuren dargestellt sind,
die vom unteren Bildrand uberschnitten wet-
den. Ahnlich auch bei Coxcie, bei dem zwei
Soldaten unten links erst vom Rumpf an dar-
gestellt sind. Rechts im Hintergrund ist der
sich 6ffnende Himmel mit einem Engel zu se-
hen und dem gegeniiber eine Art Stadtsilhou-
ette mit Tor und einem nebenstehenden Baum,
der die rechte Diagonale der Dreieckskompo-
sition verlingert. Auch die Gestaltung der Fi-
guren ist vergleichbar — die Figur des Prokon-
suls tragt eine Art Wams mit kurzen Armeln,
das den Lederharnischen der Soldaten bei
Coxcie dhnelt. Der blasstotliche Farbton des
Umbhangs wiederum ist derselbe wie bei dem
Soldaten unten rechts auf Coxcies Tafel.

Far sein Martyrium des HI. Andreas
greift Rubens 1638 die Komposition seines
Lehrers Otto van Veen auf und extrahiert
diese bereits bei Coxcie erkennbare Dreiecks-
komposition, um sie mit einer reduzierten An-

zahl von Figuren und in stirkerer Untersicht

769 s. HAUPTLI 2014, Legenda Aurea, S. 115.

770 s. ebd., S. 155 f.

771 Er bekennt zuvor feietlich: ,,Antequam te
ascenderet dominus, timorem terrenum habuisti,
modo vero amorem caelestam obtinens; pro

vor einem grauen, bedrohlich wirkenden Him-
mel darzustellen [ABB. 131].” Fiir den Zusam-
menhang von Michiel Coxcies und Otto van
Veens Gemilde spricht weiter, dass die Gestal-
ten der beiden Heiligen gewisse Eigenschaften
teilen. Beiden gemein ist der gen Himmel ge-
wandte Blick. Auch die unnatirliche Korper-
haltung beider Figuren, die an Armen und Bei-
nen gebunden und fast vollstindig entblof3t
dargestellt sind, verfolgt das gleiche Ziel — den
jeweiligen Heiligen als wehrloses, der toben-
den Masse ausgeliefertes Opfer zu zeigen.
Diese Charakteristika sind es auch, die bei dem
HI. Andreas von Rubens eine weitere Steige-
rung durch gezieltere Lichtfithrung und eine
stirker vom Malerischen bestimmte Auffas-
sung erfahrt, wihrend Coxcie und van Veen
noch stirker von den von der Linie her entwi-
ckelten Vorbildern aus der italienischen Hoch-
renaissance und dem Manierismus beeinflusst
sind.

Manieristische Elemente finden sich
im Ubrigen etwa in der antikisierenden und
die Anatomie betonenden Kleidung sowie in
der unproportionalen Bildung der Figuren,
was vor allem bei Otto van Veen zum Tragen
kommt. Der Reiter am rechten und die am un-
teren Bildrand sitzende Frauenfigur sind im
Verhiltnis zu dem weiter hinten gezeigten An-
dreas und den beiden Knechten mit herkuli-
scher Statur, die das Kreuz aufrichten, zu klein
dargestellt. Auch nimmt der GréBenmalstab
zum Hintergrund zu schnell ab. Die Hinde

und Arme des Andreas sind im Verhiltnis

voto susciperis® (s. HAUPTLI 2014, Legenda Aun-
rea, S. 144).

772 Ol auf Holz, 305 X 216 c¢m, Fundacién Carlos
de Amberes, Madrid.
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zum restlichen Korper tiberdimensioniert. Bei
Coxcies HI. Georg ist Vergleichbares hinsicht-
lich der zu langen Beine des Heiligen zu be-
obachten.

Neben der Tafel von Otto van Veen
steht auch die Darstellung auf der rechten
Aullenseite eines fragmentarisch erhaltenen
Triptychons von Frans Pourbus mit dem
Georgsmartyrium aus dem Jahr 1577 [ABB. 121]
in einem engeren Zusammenhang mit Coxcies
Mechelner Retabel von 1588.” Zu sehen ist
der HI. Georg, der auch hier mit den Armen
und Beinen — dieses Mal an einen Pfahl statt
des Rades — gebunden ist. Die Streckung des
Leibes und der zum Himmel gerichtete Blick
des ebenfalls nur mit einem Lendenschurz be-
kleideten Heiligen erinnern an den Georg auf
Coxcies spiterer Tafel. Ein Zusammenhang
beider Bilder besteht dartiber hinaus auch bei
der von dem plotzlich hereinbrechenden
Chaos bestimmten Atmosphire. Wihrend ei-
ner der Peiniger angesichts der am Himmel
sich abzeichnenden Ereignisse panisch die
Marterstitte zu verlassen versucht, liegt ein
weiterer bereits, seinen Kopf mit den Hinden
beschirmend, am Boden — eine Figur tibrigens,
die auf Coxcies Laokoon-Rezeption verweist
und gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Ant-
werpen vielfach aufgegriffen wurde.”* Der
graue Wolkenhimmel und das diffuse Gesche-
hen im Hintergrund — man sicht einen Reiter,
der sein Pferd im Galopp zum rechten Bild-
rand treibt — zeigen weitere Ubereinstimmun-

gen. Bei Coxcie sieht man deutlicher, was sich

773 Ol auf Holz, 320 X 121 cm, Musée des Beaux-
Arts, Diinkirchen.

774 Vgl. hierzu die Studie von PEETERS 2012, pas-
sim. Sie nennt das Triptychon mit der zentralen
Darstellung der Anbetung der ehernen Schlange

im Hintergrund ereignet: Auch hier sind Rei-
ter und flichtende Soldaten zu sehen. Da das
Werk von Pourbus friher entstand, muss hier
zunichst davon ausgegangen werden, dass es
Einfluss auf Coxcie ausgetbt haben kénnte.
Die Alternative wire ein Zusammenhang mit
einem noch friheren Bild mit einer dhnlichen
Darstellung aus Coxcies Antwerpener Schaf-
fenszeit in den 1570er Jahren, dessen Existenz
jedoch lediglich hypothetischer Natur ist. Zu-
mindest aber kann konstatiert werden, dass
beide Antwerpener Maler einander in die eine
oder andere Richtung beeinflusst haben mis-
sen. Die diagonal auf dem Boden im Vorder-
grund liegende und dadurch perspektivisch
leicht verkiirzt wiedergegebene Figur auf dem
Seitenfliigel von Frans Pourbus stellt indessen
mit gro3er Wahrscheinlichkeit ein zuerst bei
Coxcie in Erscheinung tretendes Motiv dar.””

In den spiten 1580er Jahren entstan-
den die beiden Seitenfliigel [ABB. 132-133], die
Ambrosius Francken im Auftrag der Antwer-
pener Oude Handboog als Ersatz fiir die unter
der Herrschaft des calvinistischen Stadtrates
in den Jahren von 1581 bis 1585 zerstorten
oder verdullerten Seitentafeln des erst 1575
von Coxcie angefertigten Sebastiansretabels
schuf [ABB. 110]. Als Folge des calvinistischen
Bilderverbots mussten die Gilden ihre Altar-
bilder und andere Ausstattungsstiicke entfer-
nen; teilweise wurden sie auch verdulB3ert, um
die wihrend des Bildersturms und unter der

Schreckensherrschaft des Herzogs von Alba

von 1555 als eines der ersten Werke Coxcies, in
denen er das Motiv verarbeitet (Abb. bei ebd., S.
30; heute im Maagdenhuis Museum, Antwerpen,
RKD-Nr. 232762).

775 Vgl. PEETERS 2012, passim.
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verarmten Mitglieder finanziell zu unterstiit-
zen.” In jedem Fall blieb die Mitteltafel mit
dem Martyrium des HI. Sebastian davon unbe-
rihrt. Coxcie war zu diesem Zeitpunkt bereits
deutlich tber 80 Jahre alt und hatte Geschift
und Wohnort in seine Heimatstadt Mecheln
zurlickverlegt, wo er die hier zuvor bereits be-
sprochenen Motive der beiden Antwerpener
Retabel aus den 1570er Jahren mit den Marty-

rien der Heiligen Sebastian und Georg als ei-

nander recht ahnliche Variationen wiederholte.

Denkbar ist, dass er einer neuen Generation
von Malern in Antwerpen das Feld tibetlies, zu
der unter anderen Ambrosius Francken und
Marten de Vos zu zihlen sind, obschon er im
Stande gewesen wiire, die verlorenen Tafeln zu
rekonstruieren, wie seine Mechelner Altarbil-
der der 1580er Jahre bestitigen konnen.””
Die Flugel, die Francken als Ergin-
zung zu Coxcies Sebastiansmartyrium schuf,
zeigen auf den Innenseiten den HI Sebastian
im Kerker, wie er die Bruder Marcellus und
Marcellinus dazu auffordert, mit ihm zusam-
men das Martyrium zu etleiden,” und auf der
anderen Seite die Wunderheilung der Zoé.
Auf den AuBlenseiten sicht man auf der einen
Seite, wie Sebastian an seinem Richter — es soll
sich wohl um Diokletian selbst handeln — vor-
tbergefiihrt wird und auf der anderen [ABB.
132], wie der Heilige von Folterknechten mit
Stangen oder Stocken geschlagen wird [ABB.
133]. Das Erscheinungsbild des Sebastian ist

776 Fur die aufgearbeiteten Archivalien s. PRIMS
1939, S. 357-363 u. 183-188.

777 Anzumerken ist hier, dass die Antwerpener Lu-
kasgilde Coxcie in den Jahren 1585-1586 als ihr
Mitglied auffithrt (ROMBOUTS — LERIUS 1872~
1876, Bd. 1, S. 301). Vgl. FREEDBERG 2014, S.
199; FREEDBERG 1976, S. 132.

an den auf der von Coxcie geschaffenen Mit-
teltafel angepasst und zeigt den Heiligen eben-
falls mit idealschon gebildetem Koérper. Auch
hier ist der Fokus auf die Ambivalenz zwi-
schen der kérperhaften Figur und ihrem Rin-
gen mit den erlittenen Schmerzen gerichtet.
Die krampfartig verrenkten Arme und Beine,
vor allem aber die Streckung und Drehung des
muskulosen Oberkorpers versucht die Figur
Coxcies zu imitieren, was besonders an dem
erhobenen rechten Arm und dem unsicheren
Stand der bewegten, von Pein erfiillten Figur
deutlich wird. Das linke Bein ist dem Anschein
nach soeben erst von einem harten Schlag ge-
troffen und daraufthin krampfartig nach hinten
eingeknickt. Die unter den Schligen schmerz-
erfillt verrenkten Gliedmalien sind in alle
Richtungen verdreht, was die Momenthaf-
tigkeit der Darstellung des auf einem Bein sich
windenden und brutal geschlagenen Heiligen
betont. Eine Repoussoir-Figur unten links, bei
dem es sich um einen der Peiniger handelt,
wendet seinen Blick zum Betrachter, wihrend
et mit einem Stlick Holz in der Hand auf den
gefolterten Heiligen weist — ganz so als wolle
er die Drangsal, der dieser ausgesetzt ist, dem
Betrachter vorfithren. Solche Figuren, oftmals
mit héhnischen oder bosartig verzerrten Gri-
massen versehen, stellen eine Besonderheit
der Bilder Franckens dar, wihrend aber auch

bei Coxcies zweiter Antwerpener Tafel mit

778 Den Ausruf uberliefert Jacobus de Voragine:
,,O fortissimi milites Christi, nolite per misera
blandimenta  coronam  deponere  sempi-
ternam* (HAUPTLI 2014, Legenda Aurea, S.
810).
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dem Sebastiansmartyrium unten links eine Fi-
gur zu sehen ist, die — grofitenteils von einer
weiteren bedeckt — mit der Hand auf den am
Baum angebundenen Sebastian weist, wih-
rend er sich mit dem Blick tber die rechte
Schulter zum Betrachter wendet [ABB. 114].
Die manieristische Streckung und Krimmung
des Leibes, mit der Ambrosius Francken sei-
nen Sebastian zeigt, greift ganz eindeutig die
Darstellung von der Mitteltafel auf. Bemer-
kenswert ist dies vor allem auch deshalb, weil
eine weitere Tafel, die ihrerseits zu den erhal-
tenen Flugeln eines Altares von Ambrosius
Francken aus der Antwerpener Georgskirche
gehort, die auf 1595-1598 datiert werden,
eine sehr ahnliche Figur zeigt. Dieses Mal han-
delt es sich jedoch um die Darstellung des an
einen Pfahl gebundenen HI. Georg [ABB. 134],
dem Coxcies Sebastian als Vorbild vorgelegen
haben muss.”” Details wie die frontale Dat-
stellung des mit den Armen hinter dem Ra-
cken und tber dem Kopf angebundenen Hei-
ligen greifen erneut die Figur auf der Mittelta-
fel des Retabels fir die Oude Handboog auf,
wihrend die Streckung des angespannten
Oberkorpers zugleich auch auf die zuvor be-
schriebene, von Francken selbst geschaffene
Tafel mit dem HI. Sebastian, der von seinen
Folterknechten geschlagen wird, zurtickzu-
tuhren ist [ABB. 133]. Weiterhin konnte auch
die zweite Tafel des fragmentarischen Georgs-

retabels von Ambrosius Francken, welches die

779 Zu beachten gilt es jedoch, dass sich Ahnlich-
keiten in Bezug auf die Darstellung des Heiligen
auch bei dem weiter oben erwihnten Dunkir-
chener Triptychon von Frans Pourbus feststel-
len lassen.

780 Ol auf Holz, 236,4 x 90,2 cm, Koninklijk Mu-
seum voor Schone Kunsten, Antwerpen. Zur

Enthauptung des Heiligen zeigt [ABB.135], mo-
tivisch von der rechten Innenseite von Coxcies
Mechelner Georgsretabel von 1588 oder einem
vergleichbaren, nicht erhaltenen fritheren
Werk aus Antwerpen abgeleitet worden sein
[ABB. 120]. In beiden Fillen ist der Heilige zu-
sammen mit dem Henker im Bildvordergrund
dargestellt. Der Heilige kniet, wahrend sein
Schlichter zunichst noch das Haupt seines
Opfers in die richtige Position dreht — bei
Coxcie holt er bereits zum Streich aus. Noch
deutlicher ist die Bezugnahme auf Coxcie in
Franckens Tafel mit dem Martyrium der Hei-
ligen Cosmas und Damian [ABB. 136], die in
dieselbe Zeit datiert werden kann.”™ Allen drei
Beispielen ist die Monumentalitit gemein, mit
welcher die Brutalitit der Henker und das Lei-
den der Heiligen vor Augen geftihrt wird.
Vorbildhaft war Coxcie auch fiir Josse
van der Baren aus Lowen, dessen auf 1597 da-
tiertes Martyrinm des HI. Sebastian, der einzigen
erhaltenen Tafel eines Triptychons [ABB. 137],
in Bezug auf Stil und Motivik stark auf

Coxcies Malerei verweist.”™!

Einige der Schiit-
zen, die den Heiligen umringen, sind in
Rickenansicht gezeigt. Hier verweist die Figur
des Sebastian moglicherweise auf Coxcies
zweites Antwerpener Bild mit dem Martyrium
des HI. Sebastian, indem der breite Obetkor-
per und die Muskeln des Heiligen sowie die
seiner Peiniger dhnlich stark betont werden

[ABB. 114]. Zugleich wiederholt van der Baren

Klarung der in der Literatur gelegentlich widet-
spriichlichen Datierungsvorschlige bei den
Marterbildern des Ambrosius Francken s.
FREEDBERG 2014, S. 194—196 u. PEETERS 2003,
S. 68-91.

781 Ol auf Holz, 143 cm X 124 ¢cm, M-Museum,
Leuven.
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aber auch das weiter oben bei Ambrosius
Francken erorterte Repoussoir-Motiv, indem
auch er unten links eine Figur zeigt, die den
Betrachter anblickt.

Grundsitzlich ist zu beobachten, dass
die hier exemplarisch besprochenen Werke in
einem engen Zeitraum entstanden sind und
eine Erscheinung in der flimischen Malereige-
schichte widerspiegeln, die eng an die religios
und politisch motivierten Ereignisse von Bild-
erfrage, Bildersturm und spanischer Riicker-
oberung gekniipft sind. Auch im Hinblick auf
das Format kénnen Ubereinstimmungen fest-
gestellt werden, da es sich in der Regel um ver-
gleichsweise schmale Mitteltafeln und entspre-
chend noch schmilere Seitenfliigel handelt,
deren Szenerien einem grundsitzlich ahnli-
chen Aufbau folgen. Die in leichter Aufsicht
gezeigten Tafeln weisen eine hohe Dichte an
bewegten Figuren auf, die meist Vorder- und
Mittelgrund dominieren, wihrend sich zum
Hintergrund Ausblicke in eine Landschaft 6ft-
nen oder Renaissancearchitekturen zu sehen
sind. Der Vordergrund indessen bleibt den
Hauptfiguren reserviert — den Mirtyrern und
ithren Peinigern. Angesichts der Tatsache, dass
vor 1580 bis auf wenige Ausnahmen, wie das
Georgsmartyrium von Frans Pourbus aus dem
Jahre 1577, welches sich motivisch, wie wir ge-
sehen haben, ebenfalls in die Reihe der behan-
delten Beispiele einfiigen ldsst, lediglich die
Antwerpener Martyrien von Michiel Coxcie
als unmittelbare Vorginger der brutalen
Marterbilder der 1580er- und 1590er Jahre be-
nannt werden konnen, ist eine Vorbildfunk-
tion seiner Bilder sehr wahrscheinlich. Ob-

wohl sich als Referenz nur die zwei Versionen

des Sebastiansmartyriums aus Antwerpen et-
halten haben, von denen eines, wie oben be-
sprochen, bei Scribanius erwahnt wird, kann
doch immerhin bei den Beispielen von Amb-
rosius Francken und Otto van Veen aus den
1590er Jahren auf eine unmittelbare Bezug-
nahme auf Coxcie geschlossen werden. Es be-
steht die Moglichkeit, dass Coxcie die gegen
Ende des Jahrhunderts populiren und mit
dem Beginn der Statthalterschaft Alessandro
Farneses 1585 grof3ere Verbreitung findenden
Heiligenmartyrien mit ihren exzessiven Ge-
waltdarstellungen in den 1570er Jahren, das
heil3t wihrend der ersten Phase der Wieder-
herstellung der im Bildersturm 1566 zerstor-
ten Altarbilder, vorbereitet hatte. Die immer-
hin in einem Briefwechsel angedeutete Verbin-
dung Michiel Coxcies zum Herzog von Alba
in dieser ersten postikonoklastischen Phase
kann zwar nicht allein als ausschlaggebendes
Indiz gelten, widerspricht aber auch nicht der
Annahme, dass Coxcie in seiner prominenten
Stellung als spanischer Hofmaler bei der Ein-
fihrung dieser drastischen Motive zunichst
eine fithrende Rolle spielte, bevor sie dann
nach dem Ende der calvinistischen Herrschaft
in Antwerpen von weiteren Auftraggebern an-
genommen und von findigen Malern umge-
setzt wurden. Unabhingig davon ist anzunch-
men, dass diese Bilder eine relativ kurze Phase
der stdniedetrlindischen Malerei beschreiben,
die wie kaum eine andere zuvor die religiésen
und kulturgeschichtlichen Ereignisse inner-
halb der gespaltenen niederlindischen Gesell-

schaft des spiteren 16. Jahrhunderts spiegelt.
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Abbildungen

Abb. 1: Jan Gossaert — HI. Familie (1510) Abb. 2: Jan Gossaert — Malvagna-Triptychon (Mitteltafel, um
Ol auf Holz, J. Paul Getty Museum, Los Angeles 1515), Ol auf Holz, Galleria Regionale della Sicilia, Palermo
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7 Abb. 3: Malvagna—Tﬁptychon (AuBenseite) Abb. 4: Jan Gossaert — Danaé (1527)
Ol auf Holz, Galleria Regionale della Sicilia, Palermo Ol auf Holz, Alte Pinakothek, Miinchen
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Abb. 5: Bernard van Orley — Léwener Madonna (um 1520)
Ol auf Holz, Prado, Madrid

Abb. 6: Jan Gossaert — Anbetung der Kénige (um 1510) Abb. 7: Jan Gossaert — Kreuzabnahme (1521)
Ol auf Holz, National Gallery, London Ol auf Holz, Ermitage, St. Petersburg
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Abb. 8: Willem Key — Beweinung Christi (um 1550) Abb. 9: Quentin Massys (Umbkreis?)
Ol auf Holz, Alte Pinakothek, Miinchen Ol auf Holz, KMSKA, Antwerpen

Abb. 10: Gerard David — Beweinung Christi (um 1515) Abb. 10 (Detail)
Ol auf Holz, National Gallery, London
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Abb. 11: Meister der Antwerpener Anbetung — Anbetung der Kénige (um 1520)
Ol auf Holz, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen

Abb. 12: Quentin Massys — Triptychon der Zimmerleute (1511)
Ol auf Holz, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen
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Abb. 13: Lancelot Blondeel — HI. Georg (um 1535)
Ol auf Holz, Groeningemuseum, Briigge

Abb. 14: Sog. Meister von 1518 — Christus im Haus Simons (um 1520)
Ol auf Holz, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Briissel
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Abb. 15: Bernard van Otley — Thomas- und Matthiastafel (um 1510)
Ol auf Holz, Kunsthistorisches Museum, Wien

Abb. 16: Bernard van Orley — Die HI. Helena vor dem Papst Abb. 17: Bernard van Orley — Karl der GroB3e birgt die
Ol auf Holz, KMSKB, Briissel Passionsreliquien in Aachen, Ol auf Holz,
Galleria Sabauda, Turin
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Abb. 18: Bernard van Otrley — Hiob-
Ol auf Holz, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Briissel

Abb. 18 (Detail)

Abb. 18 (Detail)
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Abb. 19: Lucas van Leycen — Groteske mit zwei Chimiren (1528)
Kupferstich, Victoria and Albert Museum

Abb. 20: Bernard van Otley — Darstellung Christi im Tempel
Verbleib unbekannt
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Triptychon mit dem Jiingsten Gericht (um 1525)

Abb. 21: Bernard van Orley —

Ol auf Holz, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten.

, Antwerpen

Jungstes Gericht

Ol auf Holz, Museum De Lakenhal, Leiden

Abb. 22: Lucas van Leyden
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Abb. 23: Hans Memling — ;T;i[;ych(r)n mit ]iingsteir; Gericht
Ol auf Holz, Muzeum Narodowe, Danzig

Abb. 24: Bernard van Otley — Passionstriptychon (1534)
Onze-Lieve-Vrouwekerk, Brigge
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Abb. 25: Michiel Coxcie — HI. Barbara vor den Richtern Abb. 26: Michiel Coxcie — Martyrium der HI. Barbara
(1530et), Barbarakapelle, Santa Matia dell’Anima, Rom (1530er), Barbarakapelle, Santa Maria dell’Anima, Rom

Abb. 27: Michiel Coxcie — Himmelfahrt Christi (frithe 1530er Jahre)
Barbarakapelle, Santa Maria dell’Anima, Rom
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Abb. 28: Michiel Coxcie — Die Hl. Barbara empfiehlt Kardinal Abb. 29: Raffael — Transfiguration Christi
Enckenvoirt der HI. Dreifaltigkeit (1530er) Oltempera auf Holz, Vatikanische Museen
Ol auf Holz, Santa Maria dell’Anima, Rom

Abb. 30: Raffael — Madonna di Foligno

Tempera auf Holz, Pinacoteca Vaticana, Rom
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Abb. 31: Sebastiano del Piombo — Verklirung Christi
Apsiskalotte der Cappella Borgherini, San Pietro in Montorio, Rom

Abb. 32: Michiel Coxcie — Platons Héhlengleichnis

Musée de la Chartreuse, Douai
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Abb. 33: Apoll Kitharoidos Abb. 34: Satyr mit dem Fruchtbouquet
Pergamonmuseum, Berlin Galleria degli Uffizi, Florenz

Abb. 35: Michelangelo: Sterbender Sklave Abb. 36: Michelangelo — Studie eines Soldaten

Musée de Louvre, Paris fur die Schlacht von Cascina

British Museum, London

T
Abb. 37: Gefangener (Relief), Trajanssiule, Rom
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Abb. 38: Raffael — Versammlung der Gétter

Deckenfresko der Villa Farnesina, Rom

Abb. 39: Raffael — Hochzeitsmahl

Deckenfresko der Villa Farnesina, Rom
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Abb. 40: Michiel Coxcie — Cupido und Psyche vor den Gottern (Blatt 30), Metropolitan Museum of Art, New York
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Abb. 41: Michiel Coxcie — Cupido und Psyche vor den Gottern (Blatt 31), Metropolitan Museum of Art, New York
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Abb. 42: Michiel Coxcie — Letztes Abb. 43: Michiel Coxcie — Letztes Abendmahl (Mitteltafel)

Abendmahl (linker Fliigel, innen), Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Briissel
KMSKB, Brussel
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Abb. 45: Michiel Coxcie — Psyche begegnet den Personifikationen

von Sorge und Schmerz, Serie: Cupido und Psyche (21), Metropoli-

Abb. 44: Michiel Coxcie — Proserpina und Jupiter in

tan Museum of Art, New York
Schlangengestalt, Die Liebschaften Jupiters (7),

Zeichnung, British Museum, London
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: # Abb. 47: Michiel Coxcie — Psyche wird von Zephyr fortgetragen,
2 = — Cupido und Psyche (6), Kupferstich,
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Abb. 46: Michiel Coxcie — Leda und der Schwan,
Die Liebschaften Jupiters (8),

Zeichnung, British Museum, London

Metropolitan Museum of Art, New York

Abb. 48: Giulio Romano — I Modi (Fragmente), British Museum, London

-223 -



Abb. 49: Michiel Coxcie — Raub des Ganymed Abb. 50: Michelangelo — Raub des Ganymed
Die Liebschaften Jupiters (1) Zeichnung, Fogg Art Museum, Cambridge
Zeichnung, British Museum, London
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Abn. 51: Michiel Coxcie — Martyrium des HI. Lukas Abb. 52: Michiel Coxcie — Johannes auf Patmos
(Inennseite, Seitenfltgel fiir Gossaerts Lukasaltar) (Innenseite, Seitenfliigel fir Gossaerts Lukasaltar)

Ol auf Holz, Nirodni Galerie, Prag Ol auf Holz, Nirodni Galerie, Prag
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Abb. 53: Michiel Coxcie — Hl. Lukas Abb. 54: Michiel Coxcie — Johannes Evangelist

(AuBen, Seitenfliigel fir Gossaerts Lukasaltar) (AuBen, Seitenfliigel firr Gossaerts Lukasaltar)

Ol auf Holz, Nérodni Galerie, Prag Ol auf Holz, Narodni Galerie, Prag

Abb. 55: Jan Gossaert — Lukas, der die Madonna malt
Narodni Galerie, Prag
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Abb. 56: Raffael — Incendio del Borg
Apostolischer Palast, Rom

=

(6]

Abb. 57: Jan Massys — Johannes auf Patmos Abb. 58: Joos van Cleve — Johannes auf Patmos
Verbleib unbekannt University of Michigan Museum of Art, Michigan
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Abb. 59: Hieronymus Bosch — Johannes auf Patmos
Ol auf Holz, Gemiildegalerie, Staatliche Museen, Berlin

Abb. 61: Michiel Coxcie — Triptychon mit der HI. Sippe
(Rekonstruktion der einzelnen Seitenfliigel nach JONCKHEERE 2013)

Stiftssammlung, Benediktinerstift Kremsmunster
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Abb. 62: Leonardo da Vinci — Anna Selbdritt Abb. 63: Michiel Coxcie — Hl. Sippe

Musée de Louvre, Paris Patrimonio Nacional, Escorial
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Abb. 64: Hieronymus Cock — Skulpturenhof im Palazzo Valle-Capranica (1553)

Kupferstich (nach Marten van Heemskerck), Rijksmuseum, Amsterdam
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Abb. 65: Quentin Massys — Annenaltar (1509)

Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Briissel

Abb. 66: Bernard van Otley — Hl. Familie Abb. 67: Bernard van Otley — Hl. Familie
Ol auf Holz, Louvre, Paris Ol auf Holz, Prado, Madrid
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Abb. 68: Michiel Coxcie — HI. Cicilie
Ol auf Leinwand, Prado, Madrid
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Abb. 69: Michiel Coxcie — Die Geburt der Jungfrau Abb. 70: Michiel Coxcie — Die Darstellung Christi
(innen, links), Triptychon mit Marienleben, Prado, Madrid (innen, rechts), Triptychon mit Marienleben, Prado, Madrid
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Abb. 72: Hugo van der Goes — Marientod

Ol auf Holz, Groeningemuseum, Briigge
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Abb. 73: Bernard van Orley — Triptychon mit Marientod
Ol auf Holz, Musée de I'Assistance Publique, Briissel

Abb. 74: Bernard van Orley — Darstellung Christi im Tem- Abb. 75: Jan van Scorel — Darstellung Christi im Tempel

N
4

pel Ol auf Holz, Kunsthistorisches Museum, Wien
Verbleib unbekannt
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Abb. 76: Raffael — Schule von Athen (Detail) Abb. 77: Michelangelo — Persische Sybille
Vatikanischer Palast, Rom Sixtinische Kapelle, Rom

Abb. 78: Michiel Coxcie — Kreuztragung Abb. 79: Bernard van Orley (Umkreis) — Kreuztragung

Ol auf Holz, Patrimonio Nacional, Escorial ,Verbleib unbekannt, Privatbesitz (?)
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Abb. 80: Tizian — Ecce Homo (1547) Abb. 81: Tizian — Mater Dolorosa mit den gefalteten Hinden
Ol auf Schiefer, Prado, Madrid (1554), Ol auf Holz, Prado, Madrid

Abb. 82: Michiel Coxcie: Kreuztragung (um 1555) Abb. 83: Sebastiano del Piombo — Christus Kreuztriger
Ol auf Leinwand, Prado, Madrid (1537), Szépmiivészeti Mizeum, Budapest
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Abb. 84: Michiel Coxcie — Kreuzabnahme Christi (nach Rogier van der Weyden)
Ol auf Holz, Bode-Museum, Berlin

Abb. 85: Michiel Coxcie — David und Goliath

Patrimonio Nacional, Escorial
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Abb. 87: Tizian — Sisyphus (1548—1549) Abb. 88: Umbkreis von Michiel Coxcie — Ecce Homo
Ol auf Leinwand, Prado, Madrid Privatbesitz (?)
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Abb. 89: Jan Sadeler — Ecce Homo (1596) Abb. 90: Jacopo Ligozzi — Ecce Homo

Kupferstich, Scottish National Gallery, Edinburgh Privatbesitz (?)

Abb. 91: Michiel Coxcie (?) — Ecce Homo Abb. 92: Michiel Coxcie — Kreuztragender Christus

Privatbesitz (?) Privatbesitz (?)

- 239 -



Abb. 93: Michiel Coxcie — Kreuztragender Christus

Parcum-Museum (Parkabtei), Leuven
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Abb. 94: Jan van Eyck — Genter Altar, Ol auf Holz, Sint-Baafskathedraal, Gent

Abb. 95: Michiel Coxcie — Kopie des Genter Altars (1558), Ol auf Holz,
verschiedene Standorte: Gemildegalerie, Berlin; Alte Pinakothek, Miinchen; KMSKB, Briissel
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Abb. 97: Michiel Coxcie — Anbetung des Lammes (1558)

Gemildegalerie, Staatliche Museen, Berlin
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Abb. 96a: Jan van Eyck — Anbetung des Lammes Abb. 97a: Michiel Coxcie — Anbetung des Lammes
(Detail) (Detail)

41
Abb. 96b: Jan van Eyck — Anbetung des Lammes Abb. 97b: Michiel Coxcie — Anbetung des Lammes
(Detail) (Detail)
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Abb. 98: Jan Eyck — Christliche Ritter (Detail)

Abb. 101: Grablege Margarete von Osterreichs

Abb. 100: Jan Gossaert — Deésis Monastere royal de Brou, Bourg-en-Bresse
Ol auf Holz, Prado, Madrid

244 -



Abb. 105: Michiel Coxcie —

Abb. 104: Michiel Coxcie —
FuRwaschung Abb. 103: Michiel Coxcie — Triptychon mit HI. Abendmahl

. Gebet am Olberg
(linker Fliigel) Ol auf Holz, Mitteltafel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, (rechter Fliigel)
KMSKB, Briissel Briissel KMSKB, Briissel
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Abb. 106: Bernard van Otley — Entwurf fiir das Fenster

mit Johann III. von Portugal und Katharina von Kastilien,

Zeichnung, Ermitage, St. Petersburg

Abb. 107: Jan Haeck (nach Michiel Coxcie)
Buntglasfenster mit Ludwig II. und Maria von Ungarn,
1547, Sint-Michiels en Sint-Goedelekathedraal, Briissel
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Abb. 108: Jan Liefrinck (nach Frans van de Velde) — Triumphbogen
fir den Einzug von Katl. V. und Philipp. II in Gent 1549, Holzschnitt
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Abb. 109: Frans Floris (?) — Pourtraicts au vif des Entrees Festins Joustes & Combatz

matrimoniaux celebrees en la Ville de Bruxelles [...], Gouache auf Pergament,

Universitdtsbibliothek Warschau, sog. Briisseler Album, Nr. 7

Abb. 110: Michiel Coxcie — Martyrium des HI. Sebastian
(1575, fir die Oude Handboog in Antwerpen)

Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen

Abb. 111: Hans Memling — Martyrium des HI. Sebastian
Ol auf Holz, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten,

Briissel
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Abb. 112: Hans Holbein, d. A. — Sebastiansaltar
Ol auf Holz, Alte Pinakothek, Miinchen
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Abb. 113: Invida-Blatt, Liebschaften des Jupiters

British Museum, London
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Abb. 115: Jan van Scorel — HI. Sebastian (1542)

Museum Boijmans-Van Beuningen, Rotterdam

Abb. 114: Michiel Coxcie — Martyrium des HI. Sebastian
KMSKA, Antwerpen

Abb. 116: Michiel Coxcie — Triptychon mit Martyrium des HI. Sebastian (1580er), Sint-Rombouts, Mecheln
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Abb. 117: Michiel Coxcie — Kain erschligt Abel

Radierung, British Museum

Abb. 118: Sebastiano del Piombo — Geilelung Christi Abb. 119: Michiel Coxcie — Gei3elung Christi

Borgherini-Kapelle, San Pietro in Montotio, Rom Kupferstich, Museum Boijmans-Van Beunigen, Rotterdam
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Abb. 121: Frans Pourbus — Triptychon mit dem Martyrium des HI. Georg
Ol auf Holz, Musée des Beaux-Arts, Diinkirchen
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Abb. 122: Michiel Coxcie — HI. Georg, Abb. 123: Anthonis Mor — Portrait des Herzogs von Alba,
KMSKA, Antwerpen Hispanic Society of America, New York

Abb. 124: Michiel Coxcie — Kain und Abel Abb. 125: Adriaen Thomasz. Key — Kain und Abel
Prado, Madrid Privatbesitz (?)
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Abb. 126: Michelangelo — Christus (Jiingstes Gericht)
Sixtinische Kapelle, Rom
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Abb. 128: Peter Paul Rubens — Studie eines fallenden Man-

nes, Zeichnung, Musée du Louvre, Paris
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Abb. 127: Michiel Coxcie — Kain und Abel

(Vorzeichnung, von Rubens bearbeitet),

Fitzwilliam Museum, Cambridge

Abb. 129: Peter Paul Rubens — Prometheus (1611/12-1618), Phila-
delphia Museum of Art, Philadelphia
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Abb. 130: Otto van Veen — Martyrium des HI. Andreas, Abb. 131: Peter Paul Rubens — HI. Andreas, Ol auf Leinwand,
Ol auf Holz, Sint-Andries-Kerk, Antwerpen Fundacién Catlos de Amberes, Madrid

Abb. 132: Ambrosius Francken — Diokletian verurteilt Abb. 133: Ambrosius Francken — Sebastian wird mit
den HI. Sebastian, Ol auf Holz, KMSKA, Antwerpen Stocken geschlagen, Ol auf Holz, KMSKA, Antwerpen
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Abb. 134: Ambrosius Francken — Szene aus dem Martytium Abb. 135: Ambrosius Francken — Szene aus dem Martyrium
des HI. Georg, Ol auf Holz, KMSKA, Antwerpen des HI. Georg, Ol auf Holz, KMSKA, Antwerpen

- 255 -



«
S \\‘..J

Abb. 136: Ambrosius Francken — Martyrium der Hl. Coasmas Abb. 137: Josse van der Baren — Martyrium des HI. Sebastian,
und Damian, Ol auf Holz, KMSKA, Antwerpen Ol auf Holz, M-Museum, Leuven
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