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In der ersten Hilfte des vergangenen Jahres erschien bei
Imhof mit Sandra Hindriks Dissertation die erste detail-
lierte Untersuchung der literarischen Wiirdigung und
kiinstlerischen Rezeption Jan van Eycks im 15. und 16. Jahr-
‘= hundert. Das Ziel der Autorin war dabei eine umfassende
Rekonstruktion der frithen Fama des berithmten niederldndischen Malers.

Als Einstieg fiir ihre Arbeit wéhlte Sandra Hindriks eine Diskussion tiber die
Problematik der Epochenzugehorigkeit, das hieit der Frage, ob Jan van Eyck und
seine Kunst der Renaissance oder der Spatgotik zugeordnet werden sollten. Der Aus-
gangspunkt fiir ihre Uberlegungen ist die zweite Ausgabe von Giorgio Vasaris Vite,
in deren letztem Kapitel erstmals einige niederldndische Maler des 15. Jahrhunderts
erwdhnt werden und Jan van Eyck bekanntlich als der Erfinder der Olmalerei be-
zeichnet wird.! Hindriks betont, dass Vasari der Begriinder des italozentrischen Re-
naissance-Konzeptes ist, dem zufolge die italienische Kunst und insbesondere die Re-
naissance in Florenz allen anderen Orten und Zeiten tiberlegen sei (16). Diese Auffas-
sung sollte die nachfolgende Forschung noch weit bis ins 19. Jahrhundert pragen.
Vom 16. Jahrhundert springt Hindricks gleich in die zweite Hilfte des 19. Jahrhun-
derts zu Jacob Burckhardt. Bei diesem Gelehrten gibt es bereits die ersten Anzeichen
fiir eine Anderung dieser Auffassung, da er Jan van Eyck zu einem ,einsamen Genie’
stilisierte, dessen Nachfolger wieder in eine riickstdndige Formensprache verfielen.?
Der erste Forscher, der van Eyck als einen Renaissancekiinstler ansah, war der Fran-
zose Louis Courajod. Fiir ihn war bei der Renaissance nicht die Riickbesinnung auf
die Antike das entscheidende Kriterium, sondern der Realismus.? Der erste und be-
deutendste Renaissancekiinstler sei daher van Eyck gewesen. Fiir Johan Huizinga,
dessen bedeutendes kulturhistorisches Werk Herbst des Mittelalters natiirlich nicht
ohne Burckhardts Kultur der Renaissance in Italien vorstellbar ist, entfaltete sich in der
eyckischen Kunst jedoch ein letztes Mal der Geist des Spatmittelalters.* Obwohl der
eyckische Realismus kunsthistorisch als ein neuer Stil angesehen werden kann, mar-
kiere er kulturhistorisch einen Abschluss. Auch Panofsky war noch sehr dem Italo-
zentrismus verhaftet, obwohl er die altniederlindische Kunst als eine ,rinascimento
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senz’ antichita’ bezeichnete.? Seit den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts gibt es vor al-
lem in der englischsprachigen Forschung eine gewisse Tendenz, unter ,Renaissance’
nicht einen Stil, sondern eine kulturelle Epoche zwischen dem 13. und 16. Jahrhun-
dert zu verstehen, wobei sie als ein gesamteuropédisches Phinomen angesehen wird.
Viele Kunsthistoriker pladierten in diesem Kontext fiir zwei Renaissancen und beton-
ten die Eigenstandigkeit der nordeuropaischen Kunst dieser Zeit. Hindriks verweist
abschliefend darauf, dass es in der Kunst Jan van Eycks Hinweise dafiir gibt, dass er
an der Antike durchaus interessiert war, jedoch scheint seine Antikenrezeption eine
andere gewesen zu sein als die der Italiener (20). Der wichtigste gemeinsame Zug
zwischen der eyckischen Kunst und der Kunst der Antike sei der Autorin zufolge der
Mlusionismus (20). Zurecht wird in diesem Zusammenhang die Nicht-Vergleichbar-
keit der italienischen und niederlédndischen Kunst betont. Hindriks spricht sich daher
dafiir aus, die ,ars nova’ van Eycks als Teil der Renaissance anzusehen (21).

Im zweiten Teil ihrer Arbeit beschiftigt sich Hindriks mit der Wiirdigung der
Kunst Jan van Eycks im 15. Jahrhundert. In diesem Kontext betont die Autorin zu-
nichst, dass der Maler schon deshalb eher als ein Renaissance-Kiinstler anzusehen
sei, weil er tiber ein hohes kiinstlerisches Selbstverstdndnis und eine hohe Allgemein-
bildung verfiigte (26). Wahrscheinlich sah er sich selbst daher als ,pictor doctus’ und
nicht als mittelalterlichen Handwerker. Das wichtigste Zeugnis hierfiir sieht Hindriks
in van Eycks typischen Signaturen (26). Dass er in diesen manchmal auch griechische
Buchstaben verwendete, konnte ein Indiz dafiir sein, dass sich der Kiinstler auch mit
der Antike auseinandersetzte (in meinen Augen sind sie jedoch eher mit der byzanti-
nischen Kunst in Verbindung zu bringen). Die Forscherin kommt in diesem Zusam-
menhang auch auf das sogenannte Arnolfini-Doppelbildnis und das Bildnis eines Man-
nes mit rotem Turban in London zu sprechen, wobei sie es offenbar als selbstverstand-
lich ansieht, dass es sich beim Londoner Portrdt um das Selbstbildnis Jan van Eycks
beziehungsweise beim den dargestellten Personen auf dem Arnolfini-Doppelbildnis
um ein Mitglied des Luccheser Zweigs der Familie Arnolfini und seine Ehefrau han-
delt, obwohl beide Identifikationen Hypothesen sind (28). Unbekannt ist Hindriks an-
scheinend die Idee, dass das Arnolfini-Doppelbildnis ein Selbstbildnis van Eycks mit
seiner schwangeren Frau Margareta sein kénnte, was wiederum zur Folge hat, dass
das Ménnerbildnis in London kein Selbstportrit des Kiinstlers sein kann. Als eher
hypothetisch ist auch die Idee anzusehen, dass es beim Verkiindigungs-Diptychon eine
Verbindung zur antiken Vierfarben-Malerei gibt, die durch Plinius tiberliefert wurde.
Im nichsten Abschnitt versucht die Autorin zudem zu beweisen, dass die durch
schriftliche Quellen tiberlieferte personliche Bekanntschaft zwischen Alexander
dem Grofen und Apelles, dem berithmtesten Maler der Antike, in der frithen Neu-
zeit als ein ,hofisches Modell’ angesehen wurde (34). Diese ,Musterbeziehung’ sei
auch fiir die freundschaftliche Beziehung zwischen dem Burgunderherzog und Jan
van Eyck das bedeutendste Vorbild gewesen. Der wichtigste Teil dieses Kapitels ist
Jan van Eyck im Spiegel der Kunstliteratur des Quattrocento gewidmet. Hier wird

5 Erwin Panofsky, Renaissance and Renascences in Western Art, Stockholm 1960, S. 205.
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zunichst betont, dass der Ruhm des Kiinstlers in Italien sein friihestes literarisches
Echo fand (37). Der erste Schriftsteller, der seine Bewunderung fiir van Eycks Kunst
zum Ausdruck brachte, war Ciriaco d’Ancona (1391-1452). Allerdings sind Jan van
Eyck und Rogier van der Weyden in Ciriacos Commentarii betitelten Reiseberichten
dennoch nur wenige Sitze gewidmet. Sehr viel ausfiihrlicher schrieb Bartolomeo Fa-
zio in seinen De viribus illustribus tiber Jan van Eyck und seine Werke, wobei er insbe-
sondere den Realismus der niederlidndischen Malerei lobte und mehrere Gemélde
van Eycks, darunter das heute verschollene Frauenbad, detailliert beschrieb.® Aus Bar-
tolomeo Fazios Ausfiihrungen geht eindeutig hervor, dass er Jan van Eyck als ,nostri
seaculi pictorum princeps’, also als den fithrenden Maler des 15. Jahrhunderts, und
somit also sogar bedeutender als die italienischen Maler ansah. Die Autorin schweift
hier kurz vom eigentlichen Thema ab und bemerkt, dass es zwischen Leon Battista
Albertis kunsttheoretischem Traktat De pictura und der Kunst van Eycks einige hoch-
interessante Parallelen gibt (40). Alberti verweist ndmlich unter anderem auf die
,Fiille und Mannigfaltigkeit’, die sich im Frauenbad in idealer Wiese verwirklich sieht.
Ferner kénne Albertis Forderung, dass die Figuren ihre Gefiihlsregungen deutlich zu
erkennen geben, vor allem mit Rogier van der Weyden in Verbindung gebracht
werden. Hindriks meint daher, in Bartolomeo Fazios Ausfiithrungen tiber die nieder-
landischen Maler des 15. Jahrhunderts den Einfluss von Albertis beriihmten Malerei-
traktat erkennen zu kénnen (44). Schlieflich geht Hindriks darauf ein, dass Jan van
Eycks Werkstatt noch einige Zeit nach seinem Tod aktiv war und bis etwa 1450 Werke
in seinem Stil produzierte (50). AuSerdem hatte Jan van Eyck mit Petrus Christus in
Briigge eine Art direkten Nachfolger. Jedoch stand auch dieser um die Mitte des Jahr-
hunderts — wie die gesamte niederlédndische Malerei — unter Rogier van der Weydens
Einfluss. Zwar steht die niederldndische Malerei des 15. Jahrhunderts insgesamt
zweifellos unter dem Bann van Eycks, darunter nicht zuletzt auch Rogier van der
Weyden, jedoch wurde der Naturalismus van Eycks und einige andere Charakteris-
tika seines Stils in einer etwas ,milderen’ Form fortgesetzt. Auch verschwinden in der
Malerei der zweiten Hélfte des 15. Jahrhunderts zum Beispiel Signaturen als Zeichen
des kiinstlerischen Selbstbewusstseins.

Thema des dritten Kapitels ist die ,Glorifizierung’ Jan van Eycks im 16. Jahrhun-
dert. Zunichst verweist die Autorin hier auf einige prominente Besucher des Genters
Altares, die das Werk in ihren Reiseberichten lobten (65-66). Aus den Aufzeichnungen
dieser Besucher geht auch hervor, dass die Kanoniker der damaligen Johanneskirche
fiir die Besichtigung des Kunstwerks bereits Eintritt verlangten. Der erste dieser Besu-
cher war der Niirnberger Humanist Hieronymus Miinzer. 1495 schrieb er im Tage-
buch seiner Westeuropareise tiber den Genter Altar: , Alles ist mit wundervollem und
so kunstreichen Ingenius gemalt, dass du dort nicht Gemaltes, sondern die ganze
Kunst des Malens zu sehen meinst, und alles lebendige Bilder zu sein scheinen.”” Der
prominenteste Besucher des Werkes war aber sicherlich Albrecht Diirer, der 1521 ,,des

6 Ulrich Pfisterer, Donatello und die Entdeckung der Stile, Miinchen 2002, S. 224.
7 Volker Herzner, Jan van Eyck und der Genter Altar, Worms 1995, S. 181.
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Johannes Tafel” als , eine tiberkostliche, hochverstindige Malerei” bezeichnete und vor
allem die Darstellung der Ureltern, Marias und Gottvaters hervorhob.® Eine der friihes-
ten Schriften des 16. Jahrhunderts, in denen Jan van Eyck gepriesen wird, ist La Cou-
ronne margaritique aus der Feder Jean Lemaire des Belges’. Der Humanist, der seine
Schrift im Auftrag Margaretes von Osterreich verfasste und sie darin verherrlichte,
lobte 1505 mehrere niederldandische und franzdsische Kiinstler vor allem des 15. Jahr-
hunderts und bezeichnete Jan van Eyck als ,le roy de peinctres’.” Hochstwahrscheinlich
hatte der Text auch eine padagogisch-didaktische Funktion, da Jean Lemaire de Belges’
Expertise wohl auch den Kunstgeschmack der vierundzwanzigjihrigen (baldigen) Re-
gentin der Niederlande und ihr &sthetisches Urteilsvermégen nachhaltig pragte. Mar-
garete von Osterreich baute spiter eine umfangreiche Kunstsammlung auf, wobei Jan
van Eyck anscheinend ihr ,Lieblingskiinstler’ war, von dem sie einige Gemélde erwarb,
darunter auch das bereits erwdhnte sogenannte Arnolfini-Doppelbildnis. Anschliefend
kommt Hindriks auf Vasaris Viten zu sprechen, in deren zweiter Ausgabe Jan van Eyck
als der Erfinder der Olmalerei bezeichnet wird (72). Obwohl diese Idee insofern einen
wahren Kern besaf, als dass van Eyck ein bedeutender Erneuerer der Maltechnik war,
aber letztlich nicht der Wahrheit entsprach, da im Norden schon vor van Eyck Ol als
Bindemittel verwendet wurde, sollte sie in der Folge — nicht zuletzt in den Niederlan-
den - gro8e Verbreitung finden und erst im 18. Jahrhundert von Lessing berichtigt wer-
den. Interessant ist, dass Vasari in seiner ersten ,Kunstgeschichte’ zwar einige nieder-
landische Kiinstler erwihnte und Jan van Eyck die Erfindung der Olmalerei zuschrieb,
gleichzeitig aber hervorhob, dass van Eycks handwerkliche’ Erfindung, verglichen mit
den kiinstlerischen Errungenschaften der Italiener, eher unbedeutend und die nieder-
landische Kunst der italienischen insgesamt deutlich ,unterlegen” sei.!” In den 1550er
und 1560er Jahren verfassten Lucas de Heere und Marcus van Vaernewijk ihre Lobge-
sdnge auf den Genter Altar, wobei Lucas de Heeres Ode hochwahrscheinlich vor van
Vaernewijs Gedicht zu datieren ist. De Heeres Text wurde einige Jahre spéter in ein
groBeres poetisches Werk integriert. Van Vaernewijks Ode hingegen erschien 1568 im
Rahmen des historischen Werks Den Spiegehl der Nederlandscher audtheyt, das auch unter
dem Titel De historie van Belgis bekannt wurde. In der Einleitung dieser beiden poeti-
schen Werke wird Jan van Eyck erstmals als ,vlaemscher Apelles’ bezeichnet. Zwar
wissen beide Autoren auch von Hubert van Eyck, jedoch steht auler Zweifel, dass sie
Jan van Eyck fiir das grofSe Kiinstlergenie halten. Sowohl Lucas de Heere als auch Mar-
cus van Vaernewijk betonen aulerdem die vollendete Naturnachahmung in dem Altar-
werk und widmen ihm eine detaillierte Beschreibung. Berithmt ist das Zitat, nach dem
es sich beim Genter Altar nicht um Gemilde, sondern um ,spieghels’ handle. Dariiber

8 Gerd Unverfehrt, Da sah ich viel kostliche Dinge. Albrecht Diirers Reise in die Niederlande, Gottingen
2007, S. 158.

9 Jean Lemaire de Belges, Oeuvres, hrsg. von Auguste Jean Stecher, Bd. IV, Hildesheim/New York
1972, S. 10-167.

10 Giorgio Vasari, Das Leben des Paolo Ucello, Piero della Francesca, Antonello da Messina und Luca Signo-
relli, iibersetzt von Victoria Lorini, hrsg. von Hana Griindler und Iris Wenderholm, Berlin 2012,
S. 66.
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hinaus lobt de Heere auch die Malerei als die , constichste const der consten“!! Am in-
teressantesten ist in diesem Kontext jedoch sicherlich Karel van Manders Auseinander-
setzung mit Vasaris Vife, deren Ergebnis sein 1604 in Haarlem publiziertes Het Schilder-
boek ist. Karel van Mander tibernahm dabei Vasaris Behauptung, Jan van Eyck habe die
Olmalerei erfunden und hob gleichzeitig die Bedeutung dieser Erfindung hervor, in-
dem er sie mit der Erfindung des Schiefpulvers und des Buchdrucks verglich.!? Dabei
stilisierte er van Eycks vermeintliche Erfindung zu einer ingenidsen, voraussetzungs-
losen ,creatio ex nihilo’. Van Eyck sei daher nicht zuletzt auch ein brillanter Wissen-
schaftler gewesen. Da das wichtigste Ziel der Malerei fiir van Mander die perfekte
Naturnachahmung, die sogenannte ,netticheyt’ war, fiir die wiederum die Technik der
Olmalerei die bedeutendste Voraussetzung darstellte, sah er in van Eyck aufierdem den
Anfang und zugleich auch den Hohepunkt der niederldndischen Kunst. In diesem
Sinne ist das Kapitel tiber Jan van Eyck der wichtigste Teil von van Manders Het Schil-
der-boek. Erwdhnenswert ist aber auch, dass der Autor — reagierend auf Vasari — die
Uberlegenheit der niederldndischen und deutschen Kunst hervorhob und in dieser
Hinsicht sogar versuchte, den italienischen Autor zu ,iibertrumpfen’. Unverkennbar sei
daher auch bei van Mander eine gewisse Geringschitzung der Italiener.

Im vierten Kapitel nimmt Hendriks zu der in der jiingeren Forschung wieder in-
tensiver diskutierten Frage Stellung, ob und welche Art von Zusammenhinge zwi-
schen dem Genter Altar und dem Burgunderherzog Philipp dem Guten bestehen koénn-
ten (107). Auch dieses Kapitel ist also — bis auf die Erwdhnung, dass der Altar als ,tab-
leau vivant’ im Rahmen der Joyeuse Entrée Philipp des Guten 1458 in Gent nachgestellt
wurde und die Besprechung der Kopie Michiel Coxcies — teilweise eine Abschweifung
vom eigentlichen Thema der Arbeit. Vor allem zwei Umsténde sind hier rétselhaft: Ei-
nerseits, dass das mogliche Vollendungsdatum des Altars der Rahmeninschrift zufolge
mit dem Tag zusammenféllt, an dem der Sohn des Burgunderherzogs, Karl der Kiihne,
getauft wurde, andererseits die auffillige Ahnlichkeit der Erythrdischen Sibylle mit Isa-
bella von Portugal, der Frau des Burgunderherzogs. Wie ist dies damit in Einklang zu
bringen, dass die Portrits der biirgerlichen Stifter des Werkes, Jodocus Vijd und Elisa-
beth Borluut, auf der AuBenseite zu sehen sind? Die Autorin spricht sich in diesem
Kontext dafiir aus, dass es sich hierbei nicht um Zufalle handelt, da in der Ikonografie
des Genter Altars burgundische Machtanspriiche visualisiert wiirden (122). Identifikati-
onspotenzial fiir den Herzog bot dabei, laut Hendriks, insbesondere die Darstellung
der Christi Milites im unteren Register der Innenseite (122). Hendriks glaubt daher
auch, dass die Rahmeninschrift des Genter Altares echt sei, das heifit von Jan van Eyck
selbst und nicht erstim 16. oder 17. Jahrhundert angebracht wurde (146-147). Anschlie-
Bend bespricht sie einige niederldndische Malereien aus dem Zeitraum zwischen 1475
und 1550, in denen Teile des Genter Altars (Abb. 1) zitiert wurden, und die im Auftrag
Philipps II. 1557-1558 von Michiel Coxcie erstellte Kopie des Werkes (134-142). Alle

11 Hans Belting und Christiane Kruse, Die Erfindung des Gemiildes. Das erste Jahrhundert der niederlindi-
schen Malerei, Miinchen 1994, S. 144-146.

12 Carel van Mander, Das Leben der niederlindischen und deutschen Maler, hrsg. von Hanns Floerke,
Miinchen/ Leipzig 1991, S. 26.
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Abb. 1: Hubert und Jan
van Eyck, Genter Al-
tar, Deesis, Gent, Sint-
Baafskathedraal (133)

diese Gemilde — darunter vor allem Jan Gossaerts Deesis (Abb. 2) im Prado, das mogli-
cherweise von Margarete von Osterreich in Auftrag gegeben wurde - stiinden mit den
politisch-dynastischen Ambitionen der Habsburger in Verbindung.

Das fiinfte Kapitel handelt von van Eycks posthumer Wiirdigung in Briigge,
wo der Maler ab 1432 titig war. Zunéchst verweist hier die Autorin darauf, dass das
Grab des Malers einige Monate nach seinem Tod vom Hof der Sint-Donaaskerk in
das Innere der Kirche verlegt wurde — dies sei Zeugnis fiir Jan van Eycks hohe sozi-
ale Stellung, da ein Grab im Innenraum einer Kirche normalerweise nur Kapitelmit-
gliedern und fiirstlichen Familienangehorigen zustand (149). Im Anschluss daran
bespricht Hindriks zwei Gemaélde, die nach dem Tod des Kiinstlers in Briigge ver-
blieben: die Madonna des Kanonikers Joris van der Paele und das Portrit der Margareta
van Eyck (151-183). Es scheint Hinweise dafiir zu geben, dass diese beiden Werke in
Briigge eine besondere Wertschidtzung genossen, was sich allerdings erst fiir das
16. Jahrhundert belegen lisst. So ist beispielsweise tiberliefert, dass Maria von Un-
garn versuchte, die Paele-Madonna zu erwerben. Dariiber hinaus wird eine exakte
Kopie der Tafel aus dem frithen 16. Jahrhundert heute im Museum voor Schone
Kunsten in Gent verwahrt. Jan van Eyck, beziehungsweise diese Gemilde, kénnten
bis zu einem gewissen Grad auch den Genter ,Regionalstil’ geprégt haben. Insbe-
sondere aus dem friihen 16. Jahrhundert sind ndmlich mehrere Werke erhalten — zu-
meist Madonnenbilder und Andachts-Diptychen —, die sich vor allem ikonografisch
und kompositionell sehr eng am Vorbild der Paele-Madonna anlehnen. Diese ,freien
Kopien’ und die exakte Kopie in Gent stehen in meinen Augen aber eher mit dem
im letzten Kapitel diskutierten ,Archaismus’, beziehungswese der ,Retrospektive
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Abb. 2: Jan Gossaert,
Deesis, Madrid, Museo
del Prado (132)

um 15007, als mit van Eycks posthumer Wiirdigung in Zusammenhang. Um das
Bildnis der Margareta van Eyck diirfte jedoch in der Tat eine Art profaner ,Bildnis-
Kult’ entstanden sein. Im 16. Jahrhundert befand es sich im Besitz der Genter Maler-
gilde, wo es in einer Truhe mit fiinf Schlgssern aufbewahrt wurde, da sein Gegen-
stiick — ein Selbstbildnis Jan van Eycks — gestohlen worden war. Lediglich einmal im
Jahr, am Tag des heiligen Lukas, war das Gemailde fiir die Offentlichkeit zu sehen.
Ohne Zweifel genoss es deshalb eine  kultische’ Verehrung, weil es ein Werk des
groflen Jan van Eyck war.

Das letzte Kapitel ist schlieflich der ,Retrospektive um 1500 gewidmet, die sich
in zahlreichen um 1500 entstandenen niederliandischen Gemilden bemerkbar macht,
in denen die Werke Jan van Eycks gleichsam nachgeahmt wurden. Das Interesse der
Kunst um 1500 fiir Jan van Eyck wurde zuerst von Erwin Panofsky in Early Netherlan-
dish Painting thematisiert und als ,Archaismus’ bezeichnet. Hindriks schligt jedoch
vor, dieses Phdnomen als ,Retrospektive’ zu bezeichnen, da ,Archaismus’ ein (ab-)
wertender Begriff sei und mit ,veraltet’ oder ,iiberholt’ assoziiert werde (188). Erwin
Panofsky erkldrte das Interesse der Zeit um 1500 fiir die Kunst van Eycks mit einem
neuen Geschichtsbewusstsein als Begleiterscheinung des erwachenden nationalen
und regionalen Selbstbewusstseins. Hindriks bespricht in diesem Zusammenhang
mehrere Werke van Eycks, die in dieser Zeit zum Teil vielfach kopiert wurden oder als
Vorbilder fiir neue Gemailde dienten (190-236). Zunéchst verweist sie auf die Spring-
brunnenmadonna (Abb. 3) in Antwerpen, die unter anderem fiir Gerard Davids Madon-
nentafel (Abb. 4) im Metropolitan Museum of Art in New York Pate stand (190). An-
schliefend diskutiert sie das nur mehr als Kopie erhaltene Christusportrit van Eycks,
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ADD. 3: Jan van Eyck, Springbrunnenma- Abb. 4: Gerard David, Jungfrau mit Kind

donna, Antwerpen, Koninklijk Museum und Engeln, New York, Metropolitan
voor Schone Kunsten (187) Museum of Art (191)

das beispielsweise Quentin Massys zu seinem Diptychon mit Maria im Gebet und Christus
als Salvator in Antwerpen inspirierte (197). Danach kommt die Autorin auf die Kirchen-
madonna in Berlin (206) sowie den Geldwechsler mit seiner Frau zu sprechen, der ebenfalls
nur mehr durch Kopien, wie die von Quentin Massys im Louvre, bekannt ist (224). Ein
Abschnitt ist hier auch Jan Gossaert gewidmet. In seinen Werken zeugen laut Hindriks
vor allem der llusionismus, die Gestaltung der autonomen Portréts sowie die Signatu-
ren von der Auseinandersetzung des Kiinstlers mit Jan van Eyck (218, 220, 223).

Als eher problematisch zu bewerten ist, dass Hindriks in Jan van Eyck einen Re-
naissancekiinstler sehen will, obwohl man die niederlandische Malerei des 15. Jahr-
hunderts zugegebenermafien auch schwer als spitgotisch bezeichnen kann. Die Un-
terschiede zwischen der nord- und stideuropiischen Kunst sind im 15. Jahrhundert
jedoch zu grundlegend, um beide der gleichen Epoche zuzurechnen. Auch was Jan
van Eycks Kiinstlerselbstverstindnis angeht, muss man bedenken, dass es hierfiir
kaum schriftliche Quellen gibt. Im Gegensatz zu Renaissancekiinstlern, wie Albrecht
Diirer, sind von Jan van Eyck selbst — abgesehen von seinen Signaturen — keine schrift-
lichen Auferungen iiberliefert. Allerdings gibt es Hinweise dafiir, dass viele nieder-
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landische Maler des 15. Jahrhunderts bereits ein hohes kiinstlerisches Selbstbewusst-
sein hatten. So hat beispielsweise Hugo van der Goes keines seiner Werke signiert,
doch auf sein hohes Kiinstlerselbstverstédndnis kann indirekt durch den Bericht eines
Zeitgenossen iiber seine psychische Krise geschlossen werden, da er darin als ,hoch-
miitig’ bezeichnet wird. So gibt es auch keine schriftlichen Quellen zur Ausbildung
niederldndischer Maler des 15. Jahrhunderts. Obwohl einiges dafiirspricht, dass viele
von ihnen tiber ein umfangreiches theoretisches Wissen und eine hohe Allgemein-
bildung verfiigten, muss man aber betonen, dass es sich hierbei nur um Vermutungen
und Hypothesen handelt. Eine kaum erforschte, aber wahrscheinlich schwer zu be-
antwortende Frage ist ferner auch das von der Autorin angesprochene Verhiltnis der
Altniederldnder zur Antike. Am interessantesten ist in diesem Kontext sicherlich das
Phénomen, dass Jan van Eyck und seine Nachfolger den Realismus der antiken Kunst
tibertrafen. Man muss jedoch auch in diesem Kontext hervorheben, dass van Eycks
Realismus hdchstwahrscheinlich nichts mit dem Realismus der antiken Kunst zu tun
hat und vollkommen unabhéngig davon entstand.

Insgesamt ist Der ,vlaemsche Apelles’. Jan van Eycks friiher Ruhm und die niederlin-
dische ,Renaissance’ daher eine gut lesbare und hervorragend illustrierte Publikation,
die sich — mit der Einschrédnkung, dass Zuschreibungsfragen nicht behandelt wer-
den — auch als eine Einfithrung in die Van-Eyck-Forschung eignet. Viele der Pro-
bleme, die Hindriks darin thematisiert, werden in der zukiinftigen Forschung sicher-
lich (wieder) intensiver diskutiert werden.
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Con

Sophie Raux’ Publikation Lotteries, Art Markets, and Visual
Culture in the Low Countries, 15th—17th Centuries ist 2018 als
vierter Band der Reihe Studies in the History of Collecting &
Art Markets bei Brill in gedruckter sowie elektronischer
Ausgabe erschienen. Bei manchen Leserinnen und Lesern
mag diese Publikation den Eindruck erwecken, ein Ni-
schenthema zu behandeln, welches vor allem die Erfor-
schung historischer Kunstméarkte der nérdlichen und siidlichen Niederlande des
15. bis 17. Jahrhunderts zu bereichern verspricht und damit ohne Zweifel einen wich-
tigen Forschungsbeitrag leisten wiirde. Jedoch wartet die Publikation, trotz oder ge-
rade wegen des auf vielfidltige Weise zu untersuchenden Sujets der Lotterien, mit
neuen Einsichten in die niederldndische Kunst- und Kulturgeschichte der frithen




